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l^lit  les  êtres  de  volonté  froide  et  orgueilleuse,  d'action  tenace.  Cette 
race,  qui  sut  mettre  en  prospérité  l'Amérique  du  Nord,  l'Inde,  l'Aus- 
tralie, la  plus  grande  part  de  l'Afrique,  étant  forte  non  par  le 
nombre,  mais  par  l'énergie,  ne  tient  pas,  du  seul  hasard,  le  triomphe. 
Edgard  Poe,  Quincey,  Carlyle,  Swinburne,  nous  décelèrent  la  pro- 
fondeur et  la  puissance  de  certains  caractères  animant  son  élite. 
Carlyle  vante  la  force  du  silence,  qui  permet  aux  hommes  d'assem- 
bler leur  conscience,  leur  savoir,  leurs  désirs,  de  méditer  sur  leurs 
valeurs,  de  quantifier  les  éléments  de  leurs  forces,  de  choisir  entre 
elles.  Et  le  silence  semble  bien  la  vertu  première  de  l'âme  anglaise. 
Elle  se  concentre,  s'observe,  se  renforce  et  se  projette,  pour  agir 
avec  une  vigueur  d'autant  plus  grande  qu'elle  s'amasse  plus  secrè- 
tement. 

Whistler,  ses  imitateurs  fixent,  dans  leurs  portraits,  les  moments 
de  cette  contention,  grâce  à  quoi  les  peuples  de  race  anglaise  devien- 
nent l'élite  de  l'humanité  présente,  et  dictent  aux  aristocraties  les 
règles  du  goût.  Des  couleurs  neutres,  couleurs  de  silence,  s'imposent 
au  dandysme  du  siècle.  L'élégance  tend  à  faire  paraître  l'homme  tel 
qu'un  marbre  sombre  et  poli.  On  ne  parle  plus,  on  murmure.  On  ne 
rit  plus,  on  sourit.  La  moustache  tombe  pour  cacher  les  lèvres  et 
l'impudeur  de  la  parole.  On  veut  être  cru  pensant. 

Aux  portraits  du  Champ-de-Mars,  l'apothéose  du  silence  médi- 
tatif a  prévalu,  dans  toute  une  école  américaine,  chez  des  peintres 
d'Ecosse  et  d'Irlande,  chez  quelques  Français  comme  MM.  Jacques- 
Emile  Blanche,  Aman-Jean.  Par  contraste,  l'extériorité  gauloise  se 
manifeste  en  types  de  franchise.  Mais  les  portraits  que  peignirent 
MM.  Jean  Béraud,  Carolus  Duran,  d'autres,  présentent  des  visages  de 
foule,  non  des  visages  de  caractère.  Ces  gens-là  vont  crier,  rire,  déve- 
lopper des  liens  communs  sentimentaux,  ou  tenter  de  conquérir  les 
approbations  du  domestique.  Ils  ne  se  suffisent  pas  à  eux-mêmes.  Ils 
offrent  leur  personne  au  jugement.  Ils  se  font  voir.  Ils  désirent 
paraître.  Ils  vivent  pour  les  autres.  Ils  appartiennent  au  troupeau. 

Voici  la  danseuse  Olero  de  M.  Dannat.  Elle  soulève  son  petit 
chapeau  ;  elle  se  cambre  dans  une  basquine,  elle  hausse  sa  figure 
animale,  digne  de  parer  les  boîtes  de  confiseries.  La  peinture,  par 
dilutions  naïves,  est  celle  qu'on  emploie  pour  la  toilette  des  dragées. 
C'est  une  praline,  que  la  dame.  Elle  sort  toute  neuve  de  la  boîte.  La 
claque  s'apprête  afin  de  l'applaudir.  Un  militaire  va  se  suicider  par 
désespoir  de  ne  point  obtenir  ce  fondant  à  l'angélique.  Bien  que  né 
à  New-York,  M,  Dannat  a  l'esprit  éminemment  parisien,  celui  même 
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de  M.  Jean  Béraud,  assemblant  les  curieux  devant  la  Poussée, 
tumulte  produit  par  une  bande  de  grévistes  survenus,  les  portes 
brisées,  dans  une  salle  de  festin  oîi  s'épouvantent  des  gentilshommes 
en  frac  et  des  femmes  en  toilette  de  gala.  Une  robe  de  gaze  rose  est 
d'exactitude  jolie.  Visages  de 
quelconques  :  celui  du  Prince 
Henri  d'Orléans,  en  prestance 
déjeune  cultivateur,  assistant, 
satisfait  de  soi,  à  un  concours 
agricole  ;  celui  de  Léotia,  jeune 
fille  sanguine  aux  lèvres  bru- 
talement rouges,  aux  sourcils 
noirs  rejoints,  et  dont  la  sen- 
sualité un  peu  bestiale  sur- 
prend. 

M.  Antonio  de  la  Gandara 
excelle  à  reproduire  par  le  pin- 
ceau les  toilettes  féminines. 
11  ne  semble  pas  désireux  de 
mettre  en  valeur  l'expression 
de  l'être.  Les  attitudes  n'in- 
diquent rien  de  la  personna- 
lité, sinçn  la  ferme  intention 
de  faire  évaluer  les  vertus  du 
poult  de  soie,  du  satin,  de  l'ot- 
toman et  du  point  de  Venise. 
Certes,  une  pareille  préoccu- 
pation habite  les  âmes  de  bien 
des  Françaises.  Mais  le  cou- 
rage de  l'artiste  doit  s'évertuer 
à  obtenir  du  modèle  une  mani- 
festation plus  rare  de  sa  vie. 
M.  Whistler  a  toujours  peint 

des  personnes  élégantes.  Ce  n'empêche  point  sa  perspicacité  de  décou- 
vrir la  posture  d'esprit  la  plus  synthétique  pour  rendre  l'être,  avec 
ses  virtualités  intenses ,  pour  le  faire  humain  et  pantelant  sous 
l'apparat  du  costume. 

On  nierait  à  tort  cependant  des  qualités.  Dans  le  portrait  de 
M""  H...,  l'étude  des  bras  graciles  et  souples,  de  leur  peau  apparentée 
à  la  nuance  de  la  robe  et  s'en  différenciant  par  de  savantes  teintes 


M.    W.    GBAHAM    ROBERTSON 
Par  M.  John  S.  Sargent  (Salon  du  Champ-dc-Mars 


8  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 

enchante  l'observation.  Le  satin  rose  d'un  corsage  rappelle  les  cas- 
sures d'étoffe  que  traita  l'habileté  de  Watteau.  Malheureusement,  la 
conception  des  ensembles  manque.  Aucune  des  poses  ne  réunit  les 
toilettes  aux  bras,  aux  visages,  par  un  essor  continu  des  lignes. 
Chaque  morceau  semble  s'adapter  par  tenons  et  mortaises.  Il  nous 
reste  à  l'esprit,  au  lieu  d'un  souvenir  de  personnalités,  un  souvenir 
de  soieries. 

A  ce  goût  barbare  de  l'oripeau  sacrifient  encore  les  personnes 
qu'au  milieu  de  la  foule  parisienne  élut  le  choix  de  M.  Boldini. 
Verdies  par  des  maux  inconnus,  naïvement  noircies  aux  sourcils  et 
à  la  chevelure,  contournées  dans  des  cassures  d'étoffes  glauques, 
hors  de  lumière  véritable,  collées  contre  des  murailles  dont  les  fonds 
servent  un  arrangement  simplet  de  colorations  en  gammes,  elles 
apparaissent  comme  des  pécheresses  abîmées  qui  se  flattent,  la  croyant 
rare,  d'une  pauvre  perversité 

Ostentation  du  mal,  ostentation  du  vêtement,  goûts  de  foule 
barbare.  Si  l'envie  de  satire  se  trahissait  mieux  en  ces  œuvres, 
elles  apporteraient  la  valeur  d'un  document  fâcheux  pour  l'époque. 
Au  long  des  cimaises,  le  vulgaire  est  assemblé,  sans  âme.  Il  n'en  est 
pas  dans  la  dame  fatiguée  que  montre  M.  Gervex.  On  ne  découvre 
point  les  esprits,  pourtant  analysables,  du  charmant  dramaturge 
Maurice  Donna)/  ou  du  satiriste  Jehan  Rictus,  sous  les  figures  aisément 
peintes  par  M.  Brindeau.  La  placidité  de  l'un  ne  se  complète  pas  du 
scepticisme  indulgent  et  attendri  de  son  sourire.  La  face  de  Christ 
reste  sur  les  épaules  de  l'autre,  sans  particularisation. 

A  en  croire  les  pénibles  colorations  de  M.  Gerbaut,  Thomas 
Couture  fut  un  homme  gras,  bilieux,  volontaire  et  flétri,  mais  une 
évocation  de  force.  Selon  M.  Carolus  Duran,  Paul  Déroulède  affronte, 
les  bras  croisés,  des  menaces  légendaires  en  s'adossant  contre  une 
abominable  tenture  cramoisie  destinée  à  faire  ressortir  le  ton  des 
chairs  ;  procédé  enfantin.  Les  étoffes  gemmées  d'une  robe  byzantine, 
à  plis  de  métal  terni,  mettent  pareillement  en  toute  valeur  les  chairs 
d'une  très  petite  fille  coiffée  de  bandeaux  lourds. 

Plus  composé,  le  portrait  d'un  ministre  offre  une  figure  mate, 
froide,  derrière  laquelle  conspirent  des  idées  militantes.  Le  dédain 
de  la  lèvre  s'accentue  d'une  moustache  fine,  et  qui  pend.  Le  geste  des 
épaules,  des  bras,  dénonce  heureusement  la  nervosité.  C'est  presque 
un  portrait  d'âme,  d'âme  barbare  pleine  de  naïve  certitude  en  son 
mérite. 

Entre  tous  ces  visages  de  foule,  la  figure  d'une  vieille  dame,  due 
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au  pinceau  de  M.  Prouvé,  communiquerait  de  l'émotion.  Ses  chairs 
soufilées,  étudiées,  un  ilux  de  sang  maladif  les  rougit  un  peu.  A  la 
boulTée  de  chaleur  interne,  la  vieille  clame  se  redresse,  et,  derrière 
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(Salon  du  CUanip-de-Mars) 

les  lunettes,  regarde  le  monde^,  résignée  à  ne  plus  être  que  la  mali- 
cieuse spectatrice  de  la  vie. 

Après  ce  premier  rang  de  personnages,  une  foule  se  presse,  faite 
de  sentiments  extérieurs,  sans  intensité.  Vulgaire  par  l'art  et  les 
idées,  elle  étale  sa  vanité  ^sauvage,  dépourvue  de  mystère,  bien 
française.  De  cette  sensation,  tout  change  si  l'on  contemple  le  por- 
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trait  de  W.  Graham  Robertson,  esq.  Est-ce  à  dire  que  le  métier  de 
M.  Sargent  l'emporte  sur  celui  des  portraitistes  précédents?  Sait-il 
mieux  malaxer  les  pâtes;  sait-il,  de  ses  brosses,  toucher  plus  habi- 
lement la  toile  ;  les  mélanges  de  sa  palette  résultent-ils  d'une  théorie 
particulière  ;  son  dessin  dénonce-t-il  de  sûres  méthodes  ;  possède-t-il 
une  gamme  opulente  de  nuances  ?  Cela  ne  semble  point  évident. 

Certains  de  ceux  qui  peignirent  avec  vulgarité  utilisent  même  des 
manières  autrement  adroites  Mais  les  artistes  croient  trop  que  la 
dextérité  de  la  main  fait  le  preslige  du  tableau.  Reprochant  à 
la  critique  d'être  «  littéraire  »,  ils  lui  refusent  le  droit  de  s'enquérir 
de  la  pensée.  A  leur  sens,  l'observateur  doit  comparer  les  moyens, 
en  négligeant  les  fins  de  l'œuvre.  Le  résultat  ou  le  plan  ne  méritent 
pas  de  nécessiter  son  opinion. 

Peintres  et  sculpteurs  abusent  de  la  modestie,  en  avilissant  de 
la  sorte  leur  effort.  Ouvriers  ils  se  prétendent,  exclusivement.  C'est 
un  tort.  Il  leur  faut  plus  d'ambition.  Du  moins  il  sied  d'élire,  entre 
tous,  pour  notre  goût,  ceux  qui  adaptent  le  métier  à  l'intelligence 
de  la  vision. 

Naguère  encore,  l'examen  du  procédé,  pour  obtenir  un  jugement, 
procurait  le  critérium  indispensable.  De  là  les  querelles  fécondes 
entre  impressionnistes,  classiques,  dévots  du  plein  air,  du  clair,  de 
l'obscur,  de  la  peinture  au  couteau,  de  la  peinture  au  point,  de  la 
teinte  plate,  entre  arrangeurs  de  complémentaires  et  fanatiques  de  la 
fresque.  Un  temps  cette  manière  déjuger  fut  la  bonne.  Maintenant, 
il  apparaît  que  tout  procédé  mène  à  des  œuvres.  Nous  admirons  la 
Prise  de  Constaniinople,  par  Delacroix  ;  la  Saône  et  le  Rhône,  par 
Puvis  de  Chavannes;  l'Espace,  de  Chintreuil;  VEnterrement  à  Ornans, 
de  Courbet;  le  Printemps,  de  Millet,  et  le  Déjeuner  sur  l'herbe,  de 
Manet,  si  différentes  que  puissent  être  les  manières  de  couvrir  la 
toile,  si  violentes  qu'aient  retenti  les  polémiques.  Des  paysages  de 
Manet ,  des  campagnes  de  Pissaro ,  des  marines  de  pointillistes 
charment  le  goût  d'un  grand  nombre,  qui  ne  laissent  pas  d'aimer 
toutefois  Corot. 

A  considérer  l'extraordinaire  production  picturale  de  l'époque, 
il  faut  convenir  que  le  métier  devient  une  chose  généralement  bonne 
en  la  plupart  des  mains.  L'instruction  a  gagné  tous  les  manieurs  de 
pinceaux.  Comme  pour  la  sculpture^,  il  s'avère  que  les  tableaux 
exposés  aux  deux  Salons  n'offrent  plus  de  gros  défauts  de  métier. 
Pour  dire  le  mérite  ou  le  démérite,  ce  serait  un  pauvre  motif  de 
sélection  que  de  considérer  l'emploi  seul  des  matériaux, 
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On  l'a  dit  :  »  L'art  est  l'œuvre  de  traduire  une  pensée  par  un 
symbole.  »  Il  convient  donc  d'établir  une  relation  entre  la  forme 
réelle  objectivée  sur  la  matière,  et  l'idée  de  cette  forme.  Le  créateur 
doit  rendre  cette  relation  manifeste,  et  le  critique  la  constater. 
L'artiste  obtient  cette  relation  en  composant.  Son  originalité  doit 
paraître  dans  l'arrangement  des  ligures,  leur  éclairage,  l'impression 
synthétique  value  par  la  disposition  des  éléments,  par  la  vigueur 


SEULE,     PAR     .M.     AMAN-JEAN 

(Salon  du  Champ-dc-Mars) 


OU  la  subtilité  de  l'esprit  en  évidence  dans  l'harmonie  des  formes. 
Par  la  composition,  le  portrait  de  M.  Graham  Robertson  séduit  l'in- 
telligence. Un  maigre,  un  grave  jeune  homme  rasé,  vêtu  d'une  longue 
redingote  grise,  se  détache  de  l'ombre  voilant  derrière  lui  un  de  ces 
meubles  asiatiques  laqués  de  noir  à  dessins  d'or  bruni.  De  sa  personne 
tout  montre  qu'il  vit  hors  du  corps  dissimulé  sous  les  lignes  rigides 
d'épais  vêtements.  La  vie  entière  est  dans  un  front  haut  que  garnis- 
sent, à  la  cime,  des  cheveux  desséchés.  Du  regard,  les  yeux  tristes 
creusent  l'espace  ;  ils  n'y  atteignent  point  la  cause  d'une  joie.  Cou- 
leur de  sang  vif,  les  lèvres  aimeraient  cependant  l'approche  d'autres  ; 
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mais  aux  commissures,  déjà,  la  bouche  se  pince,  se  ferme.  Point  de 
haine,  ni  de  déceptions  apparentes  sur  ce  visage.  L'enfance  de  l'homme 
s'attendait  aux  négations  de  l'existence.  C'est  le  résigné.  De  sa  per- 
sonne sensitive,  les  velléités  d'actions  se  sont  vite  rétractées  en  cette 
attitude  droite,  passive  sans  dessein  de  fléchir,  et  sans  espoir  d'élan. 

Il  ne  se  transformera  point.  L'immuabilité  du  caractère  se  précise 
au  centre  d'une  harmonie  grise.  Dans  le  terne  éclairage,  seules 
s'illuminent  les  fi'oides  blancheurs  du  col  cassé,  de  la  cravate.  La 
dureté  des  angles  renforce  encore  l'impression  d'inaccessibilité,  aux 
revers  de  la  redingote,  à  la  coupe  roide  de  ses  pans,  aux  pointes  du 
col,  à  l'ombre  dure  glissant  de  l'arcade  sourcilière  contre  le  nez,  vers 
la  bouche,  à  la  pose  des  doigts  aigus  et  osseux  mis  sur  la  hanche,  à 
l'arête  de  la  canne  emmanchée  de  jade  où  se  lie  l'autre  main.  Aux 
pieds  du  jeune  homme,  un  caniche  sommeille.  Près  de  telles  âmes, 
l'animalité  dort. 

Partout  en  valeur,  au  milieu  de  la  tonalité  grise,  ces  angles 
repoussent;  ils  placent  le  personnage  hors  d'atteinte.  Aucune  catas- 
trophe n'étonnera  son  attente,  aucun  bonheur  ne  l'enivrera.  L'un  et 
l'autre,  analysés  par  avance,  n'auront  que  la  vertu  de  faire  sourire 
sa  science  sournoise,  apte  à  prévoir  l'importance  toute  passagère  du 
malheur,  et  les  suites  amères  de  la  joie. 

La  chance  de  connaître,  pour  l'exercice  de  son  art,  un  modèle 
aussi  rare,  aida,  certes,  l'habileté  de  M.  Sargent.  Néanmoins,  on 
imagine  que  d'autres  eussent  cherché  dans  ce  jeune  homme  l'atti- 
tude de  la  grâce,  ou  du  sourire  spirituel  ;  et  leur  effort,  pour  sincère 
qu'il  eût  pu  être,  et  leur  art,  pour  franc  qu'il  fût  demeuré  devant  la 
réalité  d'une  nature,  n'eussent  point  valu  une  telle  émotion  de  pensée. 

M.  Sargent  a  peint  mieux  qu'un  portrait,  il  a  peint  VAitmte 
de  la  Déception.  Jamais  ses  tentatives  pi'écédentes  n'induisirent  à 
l'espoir  d'une  œuvre  aussi  heureuse.  L'étude  de  Whistler  et  de  Manet 
l'a  parfaitement  averti  pour  sa  tâche. 

On  ne  saurait  dire  si  le  sens  du  caractère  intérieur,  qu'on  aime 
dans  la  Suzanne  de  M.  Henri,  américain,  fut  perçu  directement  de 
l'impression  donnée  par  le  modèle,  ou  si  l'artiste  masqua  de  sa  vision 
personnelle  une  réalité  plus  humble.  La  figure  porte  au  coin  de  la 
bouche  une  ironie,  presque  une  espièglerie  contrastant  avec  la  tenue 
sévère  du  reste  de  l'allure,  comme  si  elle  se  plaisait  à  sourire  de 
la  douleur  qui  l'émacia.  Le  malencontreux  emploi  de  sauces  noi- 
râtres pour  obscurcir  l'image,  la  nantir  de  mystère  et  de  deuil, 
dépare  une  œuvre  faite  de  chairs  vivantes  et  d'une  physionomie. 
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Bleuâtre  de  costume,  jaunâtre  de  visage,  la  femme  exposée  par 
M.  Burne  Jones  semble  modelée  dans  la  cire  d'un  cierge.  Aucune  vie 
ne  transparait.  L'étonuement  de  ses  yeux  n'est  guère  que  niaiserie. 
On  aime  la  pureté  du  dessin;  conviendrait-il  de  penser  que  les 
tableaux  de  M.  Burne  Jones  présentent  seulement  de  l'intérêt  en 
photographie  ?  Un  arrangement  en  bleu  et  en  vert  ne  vaut  pas  mieux 


■M.  FRITZ  THAUI.OW  ET  SES  ENFANTS,  PAR  M.  J.-E.  BLANCHE 

(Salon  du  Chanip-de-Mars) 

qu'un  artifice  assez  médiocre,  pas  très  différent  de  celui  grâce  auquel 
M"'"  Lee-Bobbins  rehausse  le  portrait  de  la  Jeune  femme  faisant  du 
crochet.  Le  reflet  d'une  robe  pourpre-violet  charge  la  face  inclinée 
de  la  brodeuse.  Ces  sortes  d'efl'ets  ne  font  que  surprendre  un  peu. 

A  tort  aussij  M.  Huraphreys-Johnston  noie  dans  une  dilution 
noire  le  Portrait  de  ma  mère.  L'énergie  de  la  figure  et  le  dédain  de 
la  bouche  s'y  fondent  au  détriment  de  l'impression.  Peut-être  l'allure 
gagne-t-elle  en  noblesse,  dans  le  recul  où  l'ombre  met  la  dame  assise 
sur  un  canapé  vert,  et  enveloppée  d'un  manteau  vaste.  En  ce  crépus- 
cule factice,  l'imitation  de  Whistler  se  dénonce  tout  à  fait  parla  note 
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vermeille  d'un  petit  guéridon  laqué  supportant  une  tasse.  Mépris 
des  êtres,  lassitude  de  les  connaître,  orgueil  de  ne  leur  point  avoir 
ressemblé,  au  cours  d'une  existence  déjà  longue,  tout  cela  émane  de 
l'image  hautaine. 

Les  portraits  de  jeunes  gens  et  ceux  de  dames  âgées  nous  appor- 
tent le  plus  de  suggestions.  Aux  visages  des  premiers,  on  lit  ce  qu'ils 
conçoivent  de  la  vie  entr'ouverte.  Aux  faces  des  secondes,  on  constate 
le  résultat  des  sentiments  révolus  et  des  amitiés  finies.  Dans  un 
portrait  de  femme  vieillie,  le  total  de  la  vie  s'évoque.  Elle  est  la  syn- 
thèse de  tant  de  choses,  dévouements  et  passions^  pitiés  et  rancunes, 
orgueils  et  courages.  Jamais  plus  qu'en  notre  temps  on  ne  convoita 
de  la  peindre,  car,  dans  ses  yeux,  maints  souvenirs  se  succèdent,  qui 
renseigneraient  peut-être  notre  inquiétude.  L'homme  se  spécialise 
trop.  Au  bout  de  ses  jours,  il  demeure  encore  l'instrument  d'une 
fonction  sociale  déterminée.  L'empreinte  ne  s'élargit  pas.  Passive, 
la  femme  du  monde  a  vécu  plus  universellement.  Encore  très  jeune 
d'esprit  et  de  vigueur,  il  lui  a  fallu  tôt  renoncer  aux  joies  de  la 
beauté.  Depuis,  elle  regarde,  et  elle  pense,  et  elle  se  souvient,  et 
elle  compare,  et  sous  son  égide  les  enfants  ont  grandi,  des  cœurs  se 
sont  formés. 

M.  Humphreys-Johnston  a  rendu  complètement  cette  image  de 
spectatrice  cruelle  à  la  vie. 

Ce  sont  aussi  des  caractères  intérieurs  qu'interprétèrent  Î\L  Gu- 
thrie,  écossais,  principalement  dans  le  portrait  en  tons  fauves  de 
Sh'  Edwin  Daives,  et  une  Irlandaise,  M"''  Mac  Gausland,  en  traitant 
une  figure  attentive  de  fumeur  retourné  vers  on  ne  sait  quelle 
parole  captivante. 

Contre  un  paravent  glauque  où  perche  un  perroquet  plus  vert, 
une  jeune  fille  est  assise,  en  robe  jaune  développée  de  tout  l'ampleur 
de  son  volant  contre  le  tapis  couleur  de  mousse.  A  l'aise,  la  jeune 
fille  regarde,  un  peu  naïve.  Les  creux  de  la  chair,  aux  clavicules,  les 
frêles  tendons  du  cou,  le  rose  brique  des  pommettes,  sur  une  peau 
au  grain  rêche,  dénonce  unejeunesse,  pour  ainsi  dire,  acide  et  crue. 
Sous  les  traits  courbes  des  sourcils  éloignés  des  cils,  les  yeux  légè- 
rement myopes  font,  pour  voir,  un  effort  visible.  Ce  portrait  de  il/""  A'... 
note  la  personnalité  indécise  des  jeunes  filles.  Un  Américain, M.  Fox, 
l'exécuta.  L'harmonie  en  jaune  et  vert  se  déploie  heureusement 
autour  de  l'être  en  toute  vie. 

M.  Zorn,  s'est  décrit  lui-même,  placide,  en  blouse  de  travail, 
Suédois  robuste  et  têtu. 
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Tous  ces  portraits  de  l'art  septentrional  marquent  la  force  de 
gens  en  puissance  de  pensée.  Ils  ne  dépendent  pas  de  la  foule.  A  la 
différence  des  images  françaises,  leurs  regards  ne  cherchent  point 
l'approbation  de  badauds.  Les  corps  ne  se  cambrent  pas  pour  l'étal 
des  étoffes.  Ils  ne  paradent  point  à  l'exemple  de  M.  Déroulède.  Ils  ne 
se  mêlent  pas.  Ils  cherchent  leur  conscience.  Ils  tendent  leurs  res- 
sorts intimes.  lisse  préparent  à  l'action,  seuls,  silencieux,  individuels. 

C'est  le  caractère  d'une  race  et  d'un  art.  M.  Roll,  en  essayant 
de  procédés  analogues,  afin  de  tracer  la  figure  d'Alexandre  Dumas, 


DESSIN     DE     M.     PAUL     KENOUARD 

(Salon  du  Clianip-de-Mars) 


ne  réussit  pas  à  produire  la  même  intensité  d'expression,  parce  que 
son  souci  fut  de  donner  au  dramaturge  une  attitude  d'extériorité. 
De  fait,  le  maître  de  notre  comédie  pénétra  la  vie  humaine  non  pour 
s'intéresser  à  la  volonté  des  individus,  à  l'obscure  impulsion  des 
penchants,  mais  pour  offrir  les  moyens  empiriques  d'accorder  avec 
le  souci  des  convenances  les  nécessités  de  la  passion,  dans  le  but 
de  conserver  l'assentiment  public.  A  ce  point  de  vue  la  tentative  de 
M.  Roll  instruit.  Interpréter  l'âme  gauloise  avec  des  procédés  saxons 
ne  suffit  pas  pour  obtenir  le  caractère  de  profondeur  qui  marque  la 
conscience  des  fils  de  Vikings. 

A  choisir  des  femmes  pour   modèles,  M.  Aman- Jean  trouva 
mieux,   La   condition  était  de  ne  les  point  élire  entre  celles  qui 
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se  montrent.  Le  peintre  de  Seule  a  décrit  une  gracieuse  effigie  de 
jeune  femme  contemplative,  un  peu  blême.  Entre  les  cheveux  ternes 
et  le  corsage  blanc,  le  profil  fin,  reposé,  guette,  dirait-on,  son  espoir. 
Sans  doute,  c'est  à  l'un  de  ces  moments  étranges  oîi  l'on  voit  les  jeunes 
femmes  fixer  tout  à  coup  du  regard  un  point  vague  de  l'espace,  du 
sol,  de  l'objet  proche.  Ainsi,  elle  reste,  dans  une  posture  hypnotisée, 
loin  du  monde.  Aucune  parole  ne  l'atteint.  11  semble  qu'elle  s'évade 
du  temps  présent,  qu'elle  admire  un  rapide  cortège  de  chimères 
défilant  pour  ses  seuls  yeux  immobiles,  pour  son  regard  obstiné.  Si 
on  la  détourne  de  cette  contemplation  bizarre,  elle  réprime  un 
mouvement  d'humeur.  Il  lui  faut  un  instant  pour  se  rendre  à  l'évi- 
dence de  l'appel,  pour  écouter,  rélléchir  et  répondre.  On  l'arrache 
d'un  ciel  inconnu.  C'est  un  des  mystères  que  la  présence  de  la  femme 
apporte  dans  la  vie  commune.  M.  Aman-Jean  l'a  senti,  montré.  Un 
espoir  ou  un  souvenir  aspire  hors  du  corps  l'âme  de  la  solitaire 
qu'il  a  peinte. 

Ailleurs,  une  dame  en  corsage  mauve  a  clos  son  visage  sur  le 
secret  de  son  âme  ;  et  dans  les  pâleurs  du  teint,  la  vivacité  noire  des 
pupilles  brillantes  venues  aux  commissures  de?  paupières,  dénonce 
une  intense  ardeur  interne.  D'une  finesse  parfaite,  la  main  maigre 
s'égare  sur  la  jupe. 

Pour  le  goût  des  préraphaélistes  M.  Aman-Jean  dessina  des 
sirènes.  Leurs  membres  de  cire  émergent  d'un  noir  bleu  :  la  mer. 
Des  banderoles  volent.  Le  ciel  verdit.  C'est  un  art  de  céramique, 
sans  relief.  On  reprocherait  ce  même  insouci  de  faire  saillir  les  formes, 
en  revoyant  les  portraits.  Ce  grave  défaut  nuit  à  la  réalité  d'exis- 
tence, sans  faire  agréer  une  mode  bonne  pour  le  cénacle. 

Parmi  les  portraitistes  français,  M.  Jacques-Emile  Blanche  pro- 
met le  plus.  Il  faut  d'abord  convenir  qu'il  doit  beaucoup  à  l'école 
anglaise,  et  regretter  ensuite  qu'il  n'ait  pas  suivi  sa  tendance  à  con- 
tinuer, en  les  complétant  par  des  apports  personnels,  les  intentions 
de  Manet.  Son  inquiétude  d'âme  le  porte  à  trop  d'essais  différents. 
Mais  il  semble  qu'il  parviendrait  à  traduire  les  personnalités  contem- 
poraines et  leurs  postures  d'esprit,  tout  en  leur  conservant  l'évi- 
dence d'exister. 

Au  milieu  des  autres  œuvres,  la  sienne  attire.  On  y  sent  vivre. 
Le  coloris  divers  dépend  d'une  science  solide.  Malheureusement,  si 
l'on  considère,  par  exemple,  le  panneau  de  grande  importance  oîi  sont 
représentés  le  peintre  Fritz  Thauloiv  et  ses  enfants,  les  réminiscences 
surgissent.  L'éclairage  est  emprunté  à  Bonington.  La  fillette,  déli- 
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cieuse  de  naturel^  qui  se  hausse  entre  les  jambes  du  père,  habite 
beaucoup  les  expositions  de  Londres.  Elle  n'en  offre  pas  moins  une 
robuste  apparence  de  vie.  On  pourrait  prétendre  que  M.  Blanche  perfec- 
tionne les  qualités  des  maîtres  anglais.  Le  visage  de  la  fillette  est  d'un 
dessin  excellent  et  la  couleur  ne  le  dépare  pas.  D'un  joli  mouvement 
doux,  elle  glisse  contre  le  bras  paternel,  elle  lève  son  regard  vers 
celui  de  l'homme  paisible,  sérieux,  qui  l'examine,  en  écartant  de 


CREPUSCULE,    PAR    M.    ÉMILE-RENÉ    MÉNARD 

(Salon  du  Clianip-dc-Mars) 


l'auti'e  main  sa  palette.  La  vigueur  du  père  à  l'aise  dans  son  costume 
de  velours  gris,  le  poids  de  sa  tète  barbue,  le  ton  des  chairs  du  Nord, 
à  la  fois  blanches  et  sanguines,  ne  justifieraient  aucune  restriction 
d'éloge.  Peut-être,  le  petit  garçon  vêtu  en  matelot  et  la  jeune  femme 
debout,  au  corsage  rouge,  sont-ils  trop  arrangés  pour  l'ensemble  de 
la  pose.  On  n'en  admire  pasmoinsletypedu  jeune  fils,  encore  féminin 
par  l'éclat  de  la  peau,  la  fraîcheur  de  la  bouche,  déjà  viril  par  le 
regard  qui  approfondit,  par  l'arête  forte  du  nez.  Cette  transition  entre 
deux  âges  est  traduite  de  manière  à  enchanter  notre  savoir. 

L'influence  deConstable  domine  dans  le  porlraitdeilf""'  J.-E.B... 
Mais  cela  doit-il  faire  nier  la  maîtrise  du  peintre  ?  Des  deux  exposi- 
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tions,  c'est  ruuique  image  due  au  pinceau  français  et  oîi  l'extériori- 
sation d'une  posture  d'esprit  apparaisse^  complète.  On  se  moque  du 
rêve  de  souffrir,  avec  cette  élégante  personne  lassée,  dont  la  main 
nerveuse  soutient  le  creux  de  la  tempe.  La  goutte  brillante  d'un  joyau 
de  bague  reste  suspendue  à  une  veine  transparue  sous  la  finesse  de 
l'épiderme  dans  le  doigt  allongé.  Et  toute  l'acuité  de  la  personne,  de 
son  esprit,  de  son  être,  passe  dans  le  regard  dont  elle  transperce  l'es- 
pace, elle,  arrangée  sur  son  bras  et  dans  l'existence,  pour  connaître, 
pour  connaître  avidement. 

En  gris  clair,  le  jeune  homme,  tout  rasé,  au  visage  dur  sous  les 
cheveux  raides  et  blonds,  impressionne  par  un  air  simple  de  lutteur 
certain  de  son  triomphe. 

Devant  les  natures  mortes.  Poisson  et  melon.  Poisson  en  gelée, 
il  se  conlirme  que  la  dextérité  du  peintre  va  se  parfaire,  que  son  art 
va  gagner  une  originalité  moins  contestable.  Avant  peu,  M.  Jacques- 
Emile  Blanche  se  découvrira  tout  entier. 

Du  portrait  aux  types,  la  différence  n'est  pas  extrême  dans  ce 
curieux  Salon  du  Champ-de-Mars,  encombré  de  sa  foule  moderne,  de 
ses  Gaulois  en  parade,  de  ses  Germains  méditatifs,  comme  les  décri- 
vit, en  deux  toiles  suggestives,  M.  Burger,  de  ses  Saxons  concentrant 
leurs  forces  intérieures  pour  la  plus  vaste  expansion  de  la  race  sur  le 
monde. 

Ces  qualités  de  l'àme  anglaise,  exprimées  par  M.  Sargent  et  les 
imitateurs  de  Whistler,  se  trouvent  traitées  dans  leur  conllit  avec 
l'action  par  l'habileté  décevante  de  M.  Renouard.  11  s'y  manifeste 
qu'aux  plus  simples  et  aux  plus  emphatiques  moments  de  l'existence, 
l'examen  de  soi-même  n'abandonne  pas  le  citoyen  britannique  actif 
et  silencieux. 

M.  Renouard  expose,  en  une  série  de  dessins,  la  Vie  à  Londres. 
Des  maigres  gymnastes  se  courbent,  s'élancent.  Auréolées  de  vastes 
capotes,  les  salutistes  s'évertuent  sur  le  tréteau.  En  une  classe,  des 
fillettes  cousent,  prient  dans  la  même  posture,  le  long  d'un  banc. 
Vingt  têtes  d'enfants  caractérisées,  chacune  par  la  capacité  dissem- 
blable du  crâne,  sont  attentives  à  la  leçon.  Ou  bien,  sous  une  table, 
des  lignes  de  jambes  frêles  se  croisent  et  s'étendent,  s'arrangent 
pour  dénoncer  l'esprit  de  l'écolière.  Une  crispation  nerveuse  de  pieds 
l'un  sur  l'autre  indique  l'effort  pour  apprendre.  Deux  mollets  jolis, 
étendus,  ne  dénoncent-ils  pas  la  paresseuse  qui  rêvasse?  Aux  genoux 
en   saillie  d'une  autre,  on  apprend  qu'elle  se  balance  sur  le  banc. 


LES   SALONS  DE   1896 


19 


Voici,  aux  lucarnes  intérieures  du  «  panier  à  salade  »,  des  têtes 
rieuses  de  filles  et  de  déclassés,  cueillis  dans  l'ombre  de  la  rue  par 
de  gras,  de  confortables,  d'indulgents  policemen.  Un  d'entre  eux, 
haut,  barbu,  la  jugulaire  à  la  moustache,  vient  d'arrêter  un  tout  petit 
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enfant,  et  il  l'enimène  à  la  station;  le  fonctionnaire  est  colossal  sous 
son  casque,  l'enfant  tout  petit,  ahuri  et  barbouillé  au  boutde  la  poigne 
publique.  Ici  un  agitateur  débarque  au  milieu  des  saints  des  bate- 
liers. Des  profils  d'hommes  politiques  se  découpent,  oiseaux  de  proie, 
chats  guetteurs,  énergumènes  illuminés. 

L'extraordinaire  dextérité  de  M.   Renouard    fait  ainsi    fuir   le 
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mouvement  de  la  lulle  vitale  à  travers  mille  silhouettes  très  diverses. 
Il  en  est  de  vastes,  d'étriquées,  de  molles  et  d'onduleuses.  Pas  un 
visage  de  ces  mille  visages  ne  ressemble  à  un  second.  Cependant 
le  sceau  de  la  race  ne  s'efface  point  sur  la  moindre  de  ces  figures, 
depuis  la  ligne  de  lanciers  à  cheval,  arborant  à  chaque  profil  l'obsti- 
nation victorieuse  de  la  vigueur  saxonne  chez  des  gaillards  de  vingt- 
cinq  ans,  jusque  la  série  de  déchus,  introduits  à  la  station  et  défilant, 
humbles,  sous  les  casques  des  policemen  pendus  aux  clous  par  leurs 
jugulaires. 

Le  procédé  de  M.  Renouard  déconcerte.  Les  corps  de  ses  per- 
sonnages demeurent  toujours  des  silhouettes  à  peu  de  détails.  Aux 
figures,  par  contre,  il  accorde  la  précision  de  son  habileté.  Ce  sont 
des  instantanés  quasi  photographiques,  dont,  expérimentateur  sa- 
vant, il  expulsa  les  ombres  fâcheuses  et  les  buées  qui  voilent.  Seu- 
lement la  lumière  reste  fausse  dans  la  plupart  de  ses  compositions. 
Le  soin  de  metti-e  en  valeur  un  geste,  un  regard,  un  plissement  du 
visage,  une  barbe,  l'oblige  à  faire  se  contredire  la  nature  de  l'at- 
mosphère. Et  d'importantes  fautes  déparent  beaucoup  de  ses  entre- 
prises. 

Il  n'en  est  pas  ainsi  dans  l'évocation  de  son  parc  londonien,  jon- 
ché de  malheureux  qui  dorment  sur  l'herbe  de  la  pelouse.  Les  atti- 
tudes étonnent  par  leur  naturel  d'animaux  en  lassitude,  malgré  les 
paletots  et  les  chapeaux  dont  ils  demeurent  ornés.  Cette  bestialité 
des  êtres  les  assimile  à  des  bœufs  couchés  dans  un  pacage;  et  il  se 
révèle  une  intention  excellente  de  relier,  par  l'étude  des  poses,  les 
types  de  la  série  animale,  oîi  il  nous  surprend  toujours  d'être  comptés. 

M.  Renouard,  dans  sa  besogne  quotidienne  de  dessinateur, 
réalisa  la  juxtaposition  des  deux  méthodes  qui  extériorisent  les  des- 
tins de  l'art.  Il  soigne  dans  l'expression  des  visages  la  personnalité 
de  l'être  confiant  en  sa  limite.  Il  voue  les  corps  au  rythme  du  mouve- 
ment obscur  qui  entraîne  l'humanité  vers  le  vague  de  ses  buts. 
Traités  en  silhouettes,  les  corps  dépendent  de  directions  générales.  On 
peut  le  remarquer  dans  tel  carton,  où  un  groupe  de  passants  fuit 
à  l'arrivée  de  la  cavalerie  ;  dans  tel  autre,  oii  un  monôme  de  poli- 
cemen stationne  au  magasin  d'habillements,  entre  des  monceaux  de 
tuniques. 

La  double  prétention  de  traduire  et  la  personnalité  de  l'être,  et 
le  mouvement  général  qui  le  place  dans  la  synthèse  de  son  milieu, 
occasionne,  en  dépit  du  mérite  du  projet,  les  excusables  défauts  d'in- 
harmonie. 
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Du  Japon,  M.  Louis  Dumoulin  a  rapporté  une  vingtaine  de  toiles. 
On  parcourt  des  rues.  On  arrive  au  seuil  des  temples.  On  jouit  d'une 
nature  nouvelle.  On  coudoie  une  foule  d'Asie.  L'amusant  est  de 
revoir,  par  l'intermédiaire  d'un  œil  européen,  ce  que  les  estampes 
du  Nippon  enseignèrent  sur  les  îles  des  Samouraïs.  L'éclat  de  la 
couleur  a  disparu.  Tout  se  ternit  pour  notre  rétine  fatiguée.  Obliques, 
sinueuses  et  horizontales  dans  les  œuvres  Japonaises,  les  directions 


LES     INVALIDES,     PAR    M.     J.-F.     RAFFAELLI 
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ordinaires  du  mouvement  deviennent,  ici,  verticales.  Les  person- 
nages se  fondent  dans  la  couleur  de  l'ambiance,  alors  qu'aux  œuvres 
autochtones,  la  synthèse  entre  l'animé  et  l'inanimé  s'accomplit  par  le 
moyen  des  lignes. 

On  regrette  que  l'exemple  de  M.  Dumoulin  n'engage  pas  aux 
voyages  un  nombre  plus  grand  de  peintres.  La  psychologie  de  l'art 
s'éluciderait  fort  au  moyen  de  pareilles  comparaisons  entre  la  plas- 
tique indigène  et  celle  du  visiteur.  Car  c'est  un  agrément  aussi  de 
connaître  les  jardins  arabes  de  Grenade  dont  M.  Rusinol  copia  la 
lumière. 

Avec  la  peinture  à  l'œuf,  M.  Dinet  obtientdes  colorations  nettes. 
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Outre  des  portraits,  il  offre  au  sédentaire  l'imprévu  de  scènes  algé- 
riennes. Dorés  et  cuits  par  le  soleil,  ses  dévots  du  Rliamadan  s'ali- 
gnent, dans  leurs  burnous  clairs,  en  série  de  types  dissemblables. 
Les  danseuses  Ouled-Naïls  appellent  dans  la  mémoire  nos  imagina- 
tions de  Carthagc.  Leurs  bijoux  de  tête,  leurs  pendants  à  disques 
d'or,  leurs  tiares,  les  rythmes  de  leurs  mains  qui  se  cboquent,  ne 
dépendent  point  de  la  tradition  maliométane.  On  pense  à  de  plus 
anciennes  civilisations,  aux  danses  hiératiques  de  la  Chaldée,  venues 
avec  les  migrations  phéniciennes  jusque  la  côte  septentrionale  de 
l'Afrique.  11  faut  raconter  les  pays  avec  le  pinceau  pour  accroître  la 
connaissance  du  monde. 

Les  Bretonnes  que  M.  Lucien  Simon  assemble  au  Pardon  de 
Tronoan-Lanvoran  ne  paraissentpas  moins  étrangères.  De  quelles  races 
parentes  à  celles  d'Asie  descendent  ces  iilles  aux  pommettes  sail- 
lantes, aux  yeux  minuscules,  aux  muQes  durs,  aux  teints  saures? 
Selon  une  coutume  d'Orient,  elles  cachent  leurs  cheveux  sous  des 
bonnets  qui,  pour  èlre  de  linge  et  de  dentelles,  appartiennent  exac- 
tement aux  modes  siamoises.  Noirs  et  jaunes,  leurs  costumes  s'acom- 
moderaient  aux  tons  de  ceux  qui  parent  une  foule  cambodgienne.  Et 
ce  noir  brodé  de  jaune,  plaqué  de  cuivre,  n'appartenait-il  pas 
encore  au  goût  de  Carthage?  Ah!  quels  longs  voyages  connurent 
les  nautoniers  des  âges  précédant  les  annales  qui  relatent  le  fait 
lointain,  le  fait  d'hier  ! 

On  ne  louera  point  trop  j\I.  Lucien  Simon  pour  cet  exposé 
de  types  étranges.  La  sincérité  de  son  art  indique  une  force  de 
pensée. 

Moins  inconnues  sont  les  Bretonnes  de  M.  Ch.  Cottet.  La  littéra- 
ture de  M.  Pierre  Loti  les  présenta.  Elles  portent  toutes  le  deuil  de 
ceux  morts  à  la  mer.  La  conscience  de  M.  Ch.  Cottet  est  admirable. 
Aucune  de  ses  figures  qui  ne  présente  la  valeur  d'un  portrait.  Dans 
leurs  mantes  de  veuves,  les  visages  se  résignent,  caparaçonnés  de 
rides  ou  bien,  blêmes  et  tristes,  épient  l'imminence  du  prochain 
malheur.  Une  jeune  temme  tourne  le  dos  à  la  limpidité  de  la  mer 
meurtrière.  Sa  bouche  très  petite  se  resserre  encore,  comme  si  tout 
l'être  se  contractait  pour  retenir  le  sanglot;  et,  devant  ses  yeux  fixes, 
la  catastrophe  se  retrace.  Plus  loin  le  clair  de  lune  enlinceule  les 
façades  des  maisons  éclairées  de  lampes  intérieures  et  assises  au 
terrible  spectacle  des  eaux. 

Le  peintre  aime  rendre  les  attitudes  lourdes  de  ceux  que  ne 
redresse  aucune  ambition^  aucun  espoir  de  meilleur  sort,  de  ceux 
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qui  ne  tentent  pas  l'efTort  d'une  attitude  droite,  afin  de  réserver  à 
des  usages  utiles  cette  dépense  même  de  vigueur. 

Autrement  M.  Jeanniot  a  conçu  les  vieilles.  Les  Femmes  se  sont 
réunies  dans  une  chambre,  sans  doute  pour  la  veillée  d'un  mort. 
Spectres  déjà,  parmi  le  deuil  de  leurs  robes,  de  leurs  caracos,  de 
leurs  châles,  de  leurs  bonnets,  elles  marmonnent,  en  récitant  des 
litanies.  Après  le  cou  rouge  et  fripé  de  l'une,  l'étoffe  du  bonnet  enve- 
loppe exactement  le  crâne.  11  cache  la  calvitie  depuis  les  rides  du 
front  dissimulées  sous  la  ruche  de  la  coiffure,  jusque  la  nuque  oîi  il 
s'adapte,  une  bride  le  liant  sous  le  menton  desséché.  Autour  s'amas- 
sent les  dos  gibbeux,  les  faces  oscillantes,  les  nez  crochus,  les  visages 
vidés  de  chairs,  et  dont  se  plisse  la  pulpe.  Une  autre^  contre  le  lit 
dont  on  a  fermé  les  rideaux,  va  lire,  à  l'abri  d'un  chapeau  de  paille 
noire  recouvrant,  lui-même,  un  bonnet  blanc.  De  cela  le  visage 
exsangue  émerge  mal,  et  aussitôt  se  cache  dans  le  drap  du  vête- 
ment. Toutes  se  confondent,  impersonnelles,  en  un  amas  de  fruits 
flétris,  de  chairs  déhiscentes,  d'intelligences  obscurcies,  radoteu- 
ses, de  mains  machinales.  L'esprit  s'est  retiré  de  ces  enveloppes 
flottantes,  uniformément  voilées  de  noir.  Elles  marmonnent,  elles 
ne  vivent  plus  que  par  ce  bruit  vague  oii  s'unissent  leurs  mémoires 
de  la  vie. 

Pai'mi  les  paysages  exposés,  s'exhalent,  de  certains^  le  même 
souci  du  deuil,  de  la  lassitude,  de  la  mort,  le  même  appel  de 
secours. 

En  expirant,  le  flot  atteint  une  plage  concave  et  boisée;  la  nuit 
s'accroupit  sur  elle.  A  l'Occident,  le  crépuscule  du  ciel  lance  sa 
dernière  clarté  verte  qui  retombe  vers  les  eaux  pour  éclairer  des 
barques  chargées  d'ombres  roides.  C'est  le  Pèlerinage  de  M.  Dauchez. 
Une  lueur  timide  brille  à  l'intérieur  de  la  petite  église^,  vers  le  fond. 
Une  voile  glisse  de  son  mât.  Des  profils  de  pêcheuses  s'éclairent  con- 
fusément ;  des  silhouettes  se  dessinent  sur  le  reflet  de  l'eau. 

L'étude  des  lumières  est  parfaite.  Elles  ne  se  fondent  pas  en  une 
seule.  Elles  s'opposent  en  se  pénétrant.  Elles  se  rappellent  au  point 
juste,  sur  la  coiffe  d'une  femme  en  silhouette,  dans  un  pli  de  la 
voile  que  l'on  cargue,  contre  une  ride  de  l'eau.  Circulaire,  la  compo- 
sition du  paysage  insinue  dans  l'idée  que  cette  anse,  oîi  aboutit  le 
pèlerinage  des  simples,  est  la  définitive,  celle  oîi  il  faudrait  que 
mordît  une  ancre  de  foi,  si  l'homme  veut  se  reposer  au  fond  de  la 
nef,  à  présent  secouée  par  le  doute. 


2//.  (lA/in'ïl']  l)l':S  liliAlIX-AIlTS 

A  la  iiHMiic  liiMiirrc  |ir('S(|M(%  la  iiyiiiplK!  du  ('rrjH/.'iciiir  (\r\H)[\l, 
liiiiUlc,  jiuiici'  SOS  cliuvciix,  cl  sa  sd-iir,  assise  dans  l'iicrbe,  regarde  le 
visaf^'c  (lu  ciel  au  miroir  du  lac.  l'ius  dessini'ï  que  |)einl,  c'est  le 
laldcau  de  M.  Itcué  Mrnai'd.  Les  l'orines  des  deux  l'eiunics,  celles  des 
arlii'cs,  des  rives  cncJiaulcul  le  eouleuiplaJcur.  L'œuvre  donne  le 
i'(^|i(is  d'une  ccrliludc.  Il  y  a  eoruinuuion  enlre  les  rythmes  des 
choses  cl  la  heaulé  (;alni(!  des  nymphes  joiiincmt  motlclées.  Accord 
cuire  la  conscience  et  la  natures,  par  le,  sens  des  harmonies. 

Le  tumiiltcdes  lumières  vibrantes  aijattues,  sur  les  terres  et  les 
verdures  de  la  rnonlaf^ru',  sur  la  surface  di^s  eaux,  tenta  l'andace  de 
M.  lîesmvrd,  devant  le  Ijif  dWinifci/.  l'ai'  l'aniiilcur  de  rcspacc,  la 
toile  saisil  l'altcnlion.  Il  convient  aussi  d'admirer  l'élan  des  hai- 
};'neurs  S(^  prccipilanl  à  l'eau,  leur  analomie  l'cndiu'  en  peu  de  Irails, 
(|ui  indi(|uent  par  (l(ïs  lueurs  la  saillie  des  muscles.  Minuscules,  au 
milieu  du  lac,  an  pied  de  la  montagne,  C(^s  formes  humaines  sont  de 
piii'  nninvemi^nt. 

Ile  IViehenses  e(injonclures  emp('^chèi'ent  l'arlish^  d'exposer 
ailleurs  (|u'à  la  Soi'h(Hine,  dans  l'aniidiilhéàl  re  de  (diimie,  le  Si/m- 
lidle  (le  1(1  \'/cf/  (le  la  Mmi.  I)ii  UKiiiis,  on  peu  t  coniiailre  les  reliefs 
curieux  de  l'eau  sur  les  chairs  des  femmes  nin'soll'ranl  leurs  dos  à 
récrouicuH'ut  de  Ld  ('(isrtn/r. 

Un  imilaleur  de  (U'  maîlre,  M.  La  Touche,  se  rc\clc  par  plusieurs 
toiles  i mpoiian les.  L'iim',  Iai  \')i'<i/i/r,  réunit  de  violentes  cohu'ations 
d'automne,  un  mouvement  heureux  ({'(liscaiix  aipial  i(|ues  nageant 
\'ers  la  nappe  li(|uidc  (|ne  le  Ncut  chasse  d'nm'  vasipu'  érigée  au 
milieu  dii  liassin.  Ij'  Pèh'riiiiiijc  lircluii  conlienl  un  cIVcl  de  hlan- 
chciirs  (li'i  aux  corneltcs  de  femmes  en  foule  cl  porlani  (duiciim'  \\\\ 
cierge,  pmir  le  relief  sobre;  des  lueurs  sur  \v  linge. 

liai'g'enuMil,  M.  llarrisson  a  peint  l'espace  d'une  mer  élale,  où 
l(>  ciel  se  double  :  Le  (Iraiid Miroir.  Ailleurs,  l'éclairage  remar(|uable 
(crue  cl  clair  à  la  fois,  (|ue  M.  Licdiermann,  berlinois,  put  oblenir 
lors(|u'il  composa  /v.v  (larça/is  <lr  Zaïulirorl  sartaitt  <hi  (xdii,  allénue- 
rail  la  maladresse  des  cmpàlemiMils  et  la  solidilédc  la  mei'.  M.  Ilaw- 
kins  ([iii  monira,  en  ISII."'»,  un  pori l'ai I  de  Séverine  instcnuMif  admiré 
expose  Une  t'oric.  ('dose,  li'apue,  gi'ise,  gardée  par  des  joues  é|)ineux, 
elle  couvre  du  mystère.  Cette  hanlise  de  joindre  une  signilicalion 
absconse  à  la  réalilé  de  l'idijcl  pourrait  valoir  à  noire  élonnement 
la   ré\élaliou  d'un  arl   1res  mcnlal. 

l'in  un  jour  (|iii  se  dore,  paisible,  comme  il  seyail,  M.  l.idirc  a 
placé   une   fa(;ade   du   chàlcau   de  N'crsailles.    Ll n    curieux    éclairage 


Da[;nan-|!„l\ 


Lf  (:iinsl(Eludo  pd 
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solaire  anime  de  rose  l'intérieur  aperçu  par  les  fenêtres.  En  silence, 


liTUIIE    rOUI\     «    I.  A     G  UNE 
Tari!.  lJos,ia;i-Bouvcr(t 


tout  se  mire  dans  la  pièce  d'eau,  muette,  endormie.  Une  légende  se 
perpétue  derrière  l'orgueil  de  pâles  murailles. 

D'historiques  fantômes  s'évoqueraient  facilement  dans  la  Biblio- 
tht'que  du  Roi,  autour  de  la  table  à  pieds  d'or,  dans  le  Salon  de  la 


XVI.   —    3°   PÉRIODE. 
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Reine,  vide.  Fait  de  patience  et  de  sincérité  méticuleuse,  l'art  de 
M.  Lobre  ajoute  à  celui  de  Meissonier  des  vues  cependant  plus 
amples,  une  observation  meilleure  de  la  lumière  par  laquelle  il  unifie 
les  détails  et  rassemble  les  impressions  éparses. 

Contre  un  ciel  de  cristal  incolore,  M.  RafFaëlli  édifia  le  paysage 
parisien  aperçu  derrière  Notre-Dame.  Un  temps  sec,  une  chaussée 
blonde,  des  feuilles  sèches  au  haut  des  arbres  maigres  et,  en  partie, 
dépouillés,  éloignent  la  perspectivejusque  la  cathédrale  apparue,  toute 
blonde  elle-même  sur  le  prolongement  des  quais.  Douce,  claire,  cette 
vision  de  Paris  insinue  dans  le  cœur  un  charme  si  contraire  aux 
apothéoses  habituelles  de  la  ville  qui  la  montrent  noire,  lourde, 
engorgée.  L'essence  de  la  cité  pimpante,  de  la  cité  de  fête,  de  la  cité 
d'indulgence,  émane,  légère  et  jolie,  anémique  un  peu,  comme  ces 
femmes  de  la  capitale  dont  le  sourire  pare  les  rues.  Il  y  a  do  la  lan- 
gueur dans  l'air,  avec  la  tristesse  aimable  d'un  regret  pour  des  bon- 
heurs finis.  Au  premier  plan,  la  capuche  rouge  d'une  fille  est  comme 
ime  fleur  vive  mise  à  cette  face  de  la  ville,  à  ce  portrait. 

Le  caractère  de  la  ville  ne  se  marque  pas  moins  dans  la  toile 
oîi  luit  le  dôme  des  Invalides,  sa  coupole  de  victoires.  De  nuages 
pluvieux  l'ombre  ne  fait  que  courir.  L'éclat  des  cuirasses  sur  les 
poitrines  de  cavaliers  chevauchant  rappelle  tout  ce  que  fut  la  tète 
de  la  France,  l'esprit  porte-lumières  de  Paris,  depuis  l'élan  des 
volontaires  qui  inscrivirent  au  sol  de  l'Europe  le  nom  de  liberté,  et 
qui  fournirent  au  monde  de  nobles  motifs  d'agir.  Par  l'air  lucide 
passe  un  vent  de  fraîcheur.  Des  promeneurs  vont.  Il  circule  quelque 
chose  d'alerte  le  long  des  grilles  où  le  monument  s'enferme,  témoi- 
gnage du  sacrifice  en  faveur  d'idées  ferventes,  filles  de  ce  lieu  sacré 
pour  l'histoire  humaine. 

Un  troisième  portrait  montre  l'essor  élégant  de  la  flèche  qui 
domine  la  Sainte-Chapelle,  les  dômes  de  la  Justice  et  la  place  Saint- 
Michel.  La  sensation  du  mouvement  est  intense.  Chargé  de  gens, 
l'omnibus  jaune  vibre  presque  au  cahot  de  ses  roues  énormes.  Tant 
de  bruits  troublent  l'atmosphère.  Une  nourrice,  en  vaste  costume, 
fuit  la  précipitation  des  voitures.  C'est  la  ville  fiévreuse,  non  loin  de 
ses  antres  de  chicane,  du  tumulte  de  ses  écoles  où  l'esprit  fermente, 
discute,  engendre  et  projette  sur  l'univers  une  force  bruyante,  uti- 
lisée par  les  autres  races. 

Dans  l'œuvre  considérable  de  M.  Raffaëlli,  ces  trois  portraits  de  la 
ville  désigneront  une  étape.  Ils  séduisent  autant  par  la  prestesse  et 
le  bonheur  du  travail  que  par  l'impression  intellectuelle  émise.  C'est 
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merveille  de  parer  d'une  telle  sveltesse,  sans  nuire  à  l'exactitude, 
l'alignement  toujours  massif  des  façades  monumentales.  Là,  Paris 
apparaît  plus  qu'il  n'est.  11  apparaît  avec  le  prestige  et  la  grâce  de 
sa  mentalité  réelle. 

L'effort  de  M.  Raffaëlli,  si  l'on  se  rappelle  ses  premières  tenta- 


ETUUE    POUR 
Par  M.  Dagn 


LA     CENE 


tives,  évolue  de  l'observation  stricte  vers  une  perception  de  l'objet 
où  l'esprit  s'impose  à  la  réalité  première  et  l'interprète  en  lui  attri- 
buant des  sens. 

Les  grandes  œuvres  doivent  à  l'imagination  cette  synthèse  entre 
le  sujet  et  l'objet,  sans  que  la  réalité  ou  l'idéal  s'annihilent.  Une  fois 
établi  l'équilibre  entre  les  deux  pôles  de  la  conception,  l'art  provoque 
l'émotion  de  beauté.  Ceux  qui  anéantissent  l'apparence  première  de 
la  nature  au  bénéfice  de  l'idée  seule,  se  trompent,  comme  ceux  voués 
à  l'étude  myope  de  l'objet.  Ils  s'écartent  également  de  l'harmonie. 
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Ainsi  le  Tournoy  cV Amour  de  M.  Doudelet,  imitation  sagace  des 
tapisseries  anciennes,  copie  des  enluminures  de  missel^  suscite  dans 
l'esprit  l'intérêt  d'une  composition  érudite.  Avec  moins  de  science, 
M.  Rosset-Granger  qui  couronnade  chrysanthèmes  violets  une  pâle  tète 
chagrine,  convierait  mieux  à  l'espérance  de  l'approuver.  M.  Maurice 
Denis  peignit  un  Soleil  de  Pâques,  à'Ans  la  pâleur  duquel  se  penchent, 
au  bout  des  cous  frêles,  des  figures  grises  dépourvues  de  regard.  Sur 
la  nappe,  les  mains  sont  flasques.  Composé  d'étendues  vertes  que 
la  lumière  décolore  en  les  jaunissant,  le  paysage  est  une  vision 
lugubre  des  tristesses  que  l'humanité  peut  ressentir  à  la  venue  de 
l'année  nouvelle,  à  la  crainte  de  la  douleur  nouvelle. 

La  seule  imagination  suggéra  de  curieux  objets  d'art  aux 
créateurs  du  Champ-de-Mars.  M.  Carabin  a  sculpté  une  table  d'écri- 
vain et  son  siège.  Une  esclave  nue,  liée,  la  face  contre  le  bois,  en 
supporte  le  dossier.  Des  chats  au  gros  dos  forment  les  accoudoirs. 
Un  livre  fermé,  reposant  sur  des  cariatides  à  genoux,  figure  assez 
grossièrement  la  table.  M.  Wiener  et  quelques  autres  envoyèrent 
pour  certains  volumes  des  reliures  adaptées  en  mosaïque  de  cuir.  Le 
travail  en  est  surprenant,  mais  massif,  et  rappelle  trop  ces  tabatières 
mises  dans  le  commerce  au  temps  de  la  Restauration,  dans  le  bois 
desquelles,  par  un  gaufrage,  l'effigie  de  Napoléon,  indistinctement 
surgie,  contentait  les  capitaines  en  demi-solde.  Pour  lire  les  Poèmes 
barbares  de  Leconte  de  Lisle,  M.  Prouvé  a  construit  un  pupitre 
incommode.  M.  Hestaux  accole  des  chauves-souris  à  des  pla- 
teaux, met  une  Eve  en  mince  relief  au  fond  d'un  plat  dont  une 
grosse  couleuvre  enlle  la  bordure.  A  sculpter  ces  bois,  sa  dextérité 
est  grande.  De  vertes  demoiselles,  en  essor  sur  la  surface  d'un  étang, 
sont  alertement  dégrossies  ;  et  l'intelligence  s'accroît  à  considérer 
les  papiers  ou  les  cuirs  gaufrés  de  M.  Gustave  Charpentier. 

Cependant  les  vitrines  de  la  section  furent  jadis  remplies 
d'œuvres  très  supérieures  à  celles-ci;  l'on  pourrait  croire  que  le 
désir  d'appliquer  un  art  à  la  fabrication  des  objets  usuels  fait  déchoir 
le  goût  du  créateur,  sans  rehausser  infiniment  leur  élégance. 

Sans  aucun  doute,  l'imagination,  en  un  cerveau  muni  de  savoir, 
doit  chercher  des  voies  plus  amples.  L'objet  minuscule  exige  une 
attention  analyste  propre  à  exercer  le  débutant.  Il  faut  craindre 
qu'il  ne  s'attarde  à  cela.  Bientôt  le  sens  se  perdrait  de  la  synthèse,  de 
la  vision  générale.  La  beauté  ne  se  peut  obtenir  que  par  la  contem- 
plation d'harmonies  vastes,  embrassant  nombre  de  formes  diverses. 
L'ensemble  des  dessins  dus  à  M.  Puvis  de  Chavannes,  et  réunis 
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en   une  salle,  indique  celte  manière  de  grandir  l'étude  étroite  et 
exacte  jusqu'aux  immenses  conceptions  plastiques. 

Le  mouvement,  M.  Puvis  de  Chavannes  ne  l'a  pas  connu  dans 
ses  heurts,  dans  ses  brisures,  dans  sa  lutte  d'affirmation  et  de  néga- 
tion. De  plus  haut,  l'artiste  a  contemplé  le  cours  des  époques.  De 
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l'amour  et  de  la  mort,  il  a  conçu  l'équilibre,  sans  se  passionner  pour 
l'un  ni  redouter  l'autre.  Que  la  joie  engendre  la  peine,  cela  lui  paraît 
une  splendeur  nécessaire.  Qui,  sans  savoir  la  guerre,  se  délecterait  du 
temps  pacifique  ?  Et  qui,  sans  l'image  du  mal,  rechercherait  la 
consolation  du  bien?  La  lumière  nous  réjouit  à  cause  de  l'ombre.  La 
mère  rit  à  la  naissance  de  sa  chair  refleurie  dans  l'enfant,  parce 
qu'elle  a  redouté  la  mort  totale  de  son  être,  lors  de  la  première 
étreinte  trop  heureuse  aux  bras  de  l'époux. 

On   aimerait  croire  qu'en  certaines  œuvres  M.  Puvis  de  Cha- 
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vannes,  voix  peut-être  inconsciente  de  l'iiumanité  pensive,  répond 
à  l'anxiété  de  la  Vierge  inclinée  par  Michel-Ange,  dans  la  Pietà,  sur 
le  trépas  du  Fils. 

11  n'est  pas  de  mort.  De  la  corruption  d'un  seul  corps  renaissent 
cent  mille  vies  embryonnaires  qui  vont  charrier  à  travers  la  nature 
les  forces  désagrégées.  Les  francs-maçons  créèrent  le  symbole  de  la 
branche  d'acacia  épanouie  sur  le  tombeau.  Tout  renaît  de  tout.  Aucune 
interruption  ne  scande  le  mouvement  éternel  des  forces.  A  concevoir 
cette  grandeur,  nous  pouvons  gagner  le  charme  de  la  vie. 

Les  belles  lignes  que  M.  Puvis  de  Chavannes  dirigea  sur  ses 
tableaux  nous  procurèrent  cet  apaisement.  Aussi  la  présentation  de 
tous  ses  dessins  vaut-elle  une  thérapeutique  souveraine  pour  nos 
âmes  éprises  du  culte  de  la  douleur.  Là  disparaît  l'expression  des 
visages  où  se  manifestent  avec  véhémence  les  angoisses  puériles  de 
l'instant.  Les  têtes  s'inscrivent  dans  le  rythme  entier  du  corps.  La 
précision  du  jeu  des  muscles  est  le  point  capital  des  académies.  Il  se 
rencontre  fort  peu  de  ligures  traitées  à  fond,  ou  pourvues  de  détails 
aptes  à  dire  leurs  pensées.  Douleurs  et  joies  n'intéressent  plus  devant 
la  splendeur  d'une  courbe  parfaite,  d'un  torse  exact. 

La  ligne  efface  l'anecdote  du  geste.  Chaque  être  devient  un  temple 
pour  la  beauté  pure.  Il  représente  une  colonne,  un  fronton,  un  motif 
de  l'architecture  universelle.  La  remarque  est  surtout  sensible  en 
deux  ou  trois  pastels  d'un  réalisme  inattendu  au  milieu  de  l'œuvre. 
Une  femme  blême  qui  lit,  à  côté  d'une  bouillotte,  n'offre  aucune 
précision  de  sa  face.  Même  les  cheveux  sont  traités  sommairement. 
Une  autre,  sorte  de  Madeleine  rousse,  assise  et  lisant  aussi,  laisse  à 
peine,  entre  ses  cheveux  et  le  corps,  se  trahir  l'angle  final  du  nez. 
Dans  une  étude,  la  femme  qui  entraîne  la  main  d'un  personnage  indé- 
crit^  reste  drapée,  vue  de  dos.  Partout  le  mépris  du  visage  s'affirme. 
Un  prêtre,  dessiné  presque  selon  la  manière  de  M.  Raffaëlli^  cache 
sa  figure  dans  ses  mains. 

En  une  assez  grande  composition,  où  apparaissent  un  campe- 
ment, des  chevaux,  des  guerriers,  des  captifs,  les  traits  des  faces 
sont  également  perdus.  Et  l'on  songea  l'Apollon  amoureux  deDaphné 
que  peignit  le  Poussin.  Il  y  a  parenté  entre  ce  tableau  du  vieux 
maître,  son  Triomphe  de  Flore,  et  plusieurs  des  compositions  signées 
par  M.  Puvis  de  Chavannes.  L'un  et  l'autre  effacent  l'expression  des 
ligures.  Avec  elle,  l'évocateur  du  Bois  sacré,  de  Ludus  pro  Patria,  du 
Rhône  et  de  la  Saône,  efface  aussi  la  Douleur.  Il  enseigne  à  gravement 
contempler  les  Lois,  à  regarder  la  merveille  du  décor  de  nature,  la 
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noblesse  d'un  bras  levé,  l'essor  d'une  gloire,  le  contour  d'une  lyre,  le 
dessin  d'un  laurier. 

Nous  souffrons  parce  que  nous  pensons  au  fragment  de  la  vie, 
parce  que  nos  peintres  ont  «  traité  le  morceau  ».  Il  convient,  au 
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contraire,  de  la  composer.  Il  convient  de  réunir  ses  éléments  divers, 
d'établir  des  sommes,  de  grouper  des  joies  tempérées  parle  rappel 
du  chagrin,  mais  fortes  aussi  de  se  sentir  délivrées  de  sa  gêne. 

Pour  la  bibliothèque  de  Boston,  M.  Puvis  de  Chavannes,  en  cinq 
panneaux  de  fresque,  a  retracé,  dans  cet  esprit,  la  croissance  de  la 
raison  humaine.  D'abord,  en  baisant  au  visage  les  bergers  chaldéens^ 
la  froide  lueur  des  étoiles  sollicita  leur  pensée.  Dans  la  fresque,  elle  les 
appelle.  Ils  sortent  de  la  hutte  pour  savoir.  La  calme  majesté  du  ciel  leur 
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répond  d'un  scintillement.  Ils  ne  comprennent  pas  encore,  mais  ils 
sentent  que  la  cause  de  la  vie,  le  mouvement  universel,  se  révélera 
parla  danse  lente  des  sphères.  Appelée  aussi,  la  femme  se  traîne  à  demi 
hors  de  la  tanière.  Et,  graves,  à  la  cime  des  monts,  ils  contemplent 
les  rythmes  qui  inclinent  vers  l'Orient  un  cortège  ordonné  des  astres. 

Parce  qu'il  apprit  à  les  distinguer,  parce  qu'il  divisa  le  temps 
selon  les  apparences  stellaires,  le  berger  a  connûtes  aides  successives 
des  saisons,  pour  le  travail  humain.  Dans  la  prairie  grasse,  il  a 
détourné  le  ruisseau.  Les  ruches  attirent  les  abeilles  sur  la  rive,  et  le 
miel  des  bonnes  ouvrières,  bientôt  mêlé  au  jus  du  raisin,  augmentera 
la  douceur  de  vivre.  Virgile,  au  visage  de  femme,  au  bras  viril,  va 
chanter  la  bucolique.  Tout  s'apaise.  Le  temps  vient  de  souffler  dans 
la  tlûte  vers  le  soir,  et  de  laisser^  en  nobles  plis,  tomber,  du  cou 
jusqu'à  terre,  la  robe  de  laine. 

Mais  la  cupidité  de  savoir  torture  l'homme  qui  goûta  le  fruit 
sapide  de  la  connaissance.  Prométhée  arrache  le  feu  du  ciel;  et  le 
voici  cloué  sur  le  roc  tranchant.  Le  vautour  d'angoisse  reviendra 
chaque  jour  dévorer  le  nouveau  désir  reformé  dans  l'esprit.  En  vain 
les  illusions  diaphanes,  les  espérances  légères,  les  harmonies  aimées 
voleront-elles  autour  du  douloureux.  Du  fond  du  ciel  révélateur 
accourra  l'oiseau  puissant,  pour  détruire  le  bonheur  d'illusions.  En 
tristes  vêtements  violets,  l'autre  personnalité  de  l'homme,  le  specta- 
teur, Eschyle,  relatera  le  drame  qu'il  se  joue,  et  les  périls  de  l'action, 
et  la  détresse  de  réaliser. 

Ulysse  a  parcouru  les  mers.  Partis  d'Orient  au  gré  des  voiles,  les 
fils  des  civilisations  mères  ont  semé  dans  les  anses  et  les  havres  le 
germe  de  leur  esprit.  On  a  combattu  autour  de  Troie.  Aveugle  comme 
le  vieil  Homère,  pour  son  destin,  l'homme  chante  la  peine  de  son 
labeur  et  glorifie  sa  tache.  Auprès  de  lui  s'attristent,  immobiles,  les 
deux  figures  de  la  guerre  et  de  la  navigation,  de  la  lutte  et  de  la 
recherche,  de  ses  deux  angoisses,  de  ses  deux  ivresses. 

Pour  évoquer  les  époques,  l'Histoire  va  descendre  là  où  parais- 
sent les  colonnes  des  anciens  temples  enfouis  sous  les  cataclysmes  du 
temps.  Elle  reconnaît  l'œuvre  parente  de  la  sienne,  la  même.  Elle 
admire  la  conscience  de  la  terre,  qu'elle  est.  Et  de  tout  cet  enseigne- 
ment vont  conclure  des  philosophies  qui  n'assagiront  pas.  Car, 
pareil  atout  organisme,  les  peuples  connaissent  successivement  les 
élans  guerriers  de  l'enfance  avec  les  rois,  les  orgueils  de  la  jeunesse, 
qui  se  pare  de  justice  avec  les  républiques,  les  ambitions  de  l'âge 
mûr  avec  les  empires,  les  avarices  et  les  hésitations  de  la  vieillesse 
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avec  l'omnipotence  de  l'or,  le  scepticisme  envers  l'action  qui  signifie 
l'affaiblissement  et  la  décadence. 

Qu'en  cinq  panneaux  de  fresques  un  espi-it  humain  ait  réalisé 
une  vision  pareille  des  temps,  qu'un  art  personnel  l'ait  orné  de  mer- 
veilleuses figures,  de  teintes  unifiantes  ;  que  le  procédé  extérieur  ait 
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répondu  exactement  à  l'intention  ;  que  l'on  puisse  admirer  sans 
réticences  un  panneau  comme  celui  de  Prométhée  vu  par  Eschyle 
dans  le  lointain  bleuâtre  oii  volent  des  apparitions  égales,  par  leurs 
lignes,  à  la  grâce  de  celles  mises  aux  meilleures  œuvres  de  la  Renais- 
sance ;  que  les  visages  des  bergers  portent  à  la  face  le  reflet  à  peine 
trahi,  mais  sensible,  de  la  clarté  stellaire,  par  une  notation  éloignée  de 
l'effet;  que  la  figure  de  Virgile  atteigne  à  la  noblesse  par  des 
procédés  simples;  cela  montre,  même  si  l'œuvre  présente  n'équivaut 
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à  certaines  autres  du  maître,  laprécellence  incontestable  d'un  créateur 
tel  que  M.  Puvis  de  Chavannes. 

Un  trop  rude  éclat  s'irradie  de  la  robe  du  Christ  présidant  La 
Cène  peinte  par  M.  Dagnan-Bouvcret.  Saillie  du  vêtement  divin,  la 
lumière,  comme  d'une  rampe  de  théâtre,  saute  aux  douze  visages 
des  apôtres,  à  la  nappe,  au  vin  et  au  pain,  à  la  tète  blanche  du 
Messie.  L'obscurité  immédiate  de  la  voûte  courbée  par-dessus  tous 
renforce  en  contraste  l'intensité  du  rayon. 

Léonard  de  Vinci,  depuis  lequel  il  reste  toujours  téméraire  de 
décrire  La  Cène,  évita  cette  transfiguration.  Sur  la  fresque  de  Milan, 
la  divinité  émane  de  l'attitude.  Le  signe  divin  dépend  encore  de  la 
nature  apparue  parmi  le  ciel  et  la  campagne,  aux  trois  fenêtres  du 
fond.  En  celle  du  milieu,  plus  grande,  la  tête  du  Christ  s'encadre, 
image  de  l'absolu,  entre  les  deux  formes  inférieures  de  l'affirmation 
et  de  la  négation,  du  bien  et  du  mal.  L'harmonie  pure  dénonce  Dieu. 
Trois  dénonce  Dieu. 

Certes,  il  faut  applaudir  l'espoir  qu'eut  M.  Dagnan  de  montrer 
avec  art,  comme  à  travers  la  série  des  siècles,  le  type  moral  se 
perpétue,  toujours  lui-même.  Le  peintre  a  choisi  dans  l'époque  con- 
temporaine, et  imprégné  des  passions  contemporaines,  les  modèles 
de  ses  douze  annonciateurs.  S'il  semble  d'abord  vain  de  prêter  à 
Judas,  par  exemple,  le  physique  analogue  à  celui  d'un  politicien 
blâmé,  il  convient  de  louer  la  tentative  très  belle  de  soutenir  la 
vérité  de  l'enseignement  évangélique  et  sa  permanence  jusqu'à  ce 
siècle. 

Pour  marquer  la  petite  importance  du  temps,  M.  Dagnan 
n'aurait  pas  dû  se  contenter  de  dire  les  analogies  entre  le  caractère 
présent  et  celui  propre  à  l'entourage  du  Messie.  Les  Esséniens  et  le 
Christ  continuaient  l'œuvre  des  religions  d'Orient.  La  parole  des 
Evangiles  conquit  rapidement  le  monde  romain,  parce  que,  depuis 
les  envahissements  réalisés  à  la  fin  de  la  République,  l'esprit  d'Orient 
s'y  vulgarisait.  Héliogabale  commandera  l'Empire. 

Ce  n'est  pas  en  vain  que,  dans  l'histoire  de  la  Nativité,  les  rois 
Mages  viennent  avec  l'étoile  jusqu'à  la  crèche.  Douze  apôtres  se  grou- 
pèrent parce  que  les  signes  du  Zodiaque  se  comptent  avec  le  même 
nombre.  L'hostie  catholique  est  une  image  du  rythme  solaire,  de  la 
giration  circulaire  des  planètes.  L'agneau  qui  dort  au  milieu  des 
rayons,  sur  la  chasuble  du  prêtre,  représente  l'Agni,  le  grand  principe 
vivifiant,  le  feu  védique,  celui  de  l'Inde  et  de  la  Perse,  qui  engendre 
la  vie  des  astres,  qui  échauffe  la  terre,  qui  fait  mûrir  les  plantes  dont 
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se  nourrit  le  troupeau  du  peuple  pasteur,  mangeant  ainsi  son  Dieu  : 
«  Ceci  est  mon  corps.  Ceci  est  mon  sang.  » 

Evoquer,  outre  l'analogie  morale  entre  nos  caractères  contem- 
porains et  ceux  des  apôtres,  l'analogie  intellectuelle  entre  ces  douze 
personnifications  des  signes  zodiacaux  et  les  penseurs  de  Chaldée, 
eût  mieux  affermi,  dans  cette  œuvre  importante,  le  caractère 
d'éternité. 

Le  sens  de  l'endosmose,  entre  la  pensée  abstraite  d'Orient  et  la 
pensée  concrète  d'Occident,  anime  aussi  le  tableau  où  M.  Brangwyn 
peignit  Saint  Siméon  Stylite  agonisant  au  faîte  de  la  colonne  qui 
domine  la  ville.  Emacié  par  le  jeûne,  si  faible  qu'il  ne  se  lève  point 
devant  celui  portant  le  ciboire  et  l'hostie,  l'anachorète  a  encore  la 
force  de  l'extase.  Contre  le  mât  prolongeant  la  colonne  vers  le  ciel,  il 
s'adosse  stupéfié  de  la  venue  de  l'Église,  de  la  dalmatique  et  de 
la  lente  ascension  du  prêtre.  Or,  derrière  le  manteau  sacré  se  déploie 
le  monde,  avec  ses  collines  que  l'aube  rend  vermeilles,  la  forme  des 
nuages,  les  terrasses  de  la  ville  pâle  où  des  lumières  achèvent  de 
brûler,  avec  la  mer  où  se  doublent,  par  reflet,  les  mâts  des  navires  à 
l'ancre.  Il  sent  bien,  le  pieux,  que  la  douce  harmonie  du  monde  va 
passer  en  lui  dans  l'hostie  blanche;  il  sent  que  son  âme  se  vivifiera 
en  concevant  la  splendeur  des  équilibres  naturels.  Avec  le  symbole 
de  l'hostie  monte  à  ses  lèvres  le  monde  matinal  et  beau. 

Ainsi  l'art  de  M.  Brangwyn  expose,  en  harmonie  bleuâtre  et 
vermeille,  la  conclusion  de  l'effort  mental  que  tentèrent,  en  ce 
palais  du  Champ-de-Mars,  les  évocateurs  de  portraits,  de  types,  de 
paysages  et  d'idées. 

PAUL    ADAM 

(La  fin  prochainement.) 
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LA.     CHAMBRE     DE     LA     REINE 

LES    SCULPTURES   ET    LES    PEINTURES 

L'œuvre  la  plus  ancienne  de  Verberckt  à  Versailles  est  encore 
anonyme;  c'est  la  chambre  à  coucher  de  la  Reine.  Cette  pièce,  restée 
une  des  plus  belles  du  Château^  malgré  les  aménagements  qui  ont 
détruit  trois  de  ses  côtés,  réunit,  dans  les  deux  parties  d'époque  diffé- 
rente dont  se  compose  sa  décoration,  les  noms  des  deux  grands 
sculpteurs-décorateurs  de  l'époque  Louis  XV  à  Versailles,  Verberckt 
et  Rousseau. 

Etablissons  d'abord  le  moment  où  la  reine  Marie  Leczinska  a  fait 
changer  la  décoration  un  peu  sévère  peut-être,  en  tous  cas  un  peu 
vieillie,  qui  accompagnait  le  plafond  peint  par  Gilbert  de  Sève,  sous 
Louis  XIV,  pour  la  reine  Marie-Thérèse.  La  date  traditionnelle 
s'écarte  peu  ici  de  celle  que  fournit  un  document  irrécusable  des 
Archives  nationales,  une  «  Elévation  du  côté  de  la  cheminée  de  la 
chambre  de  la  Reyne,  comme  elle  est  résolue  de  faire  lambrisser 
en  1733-  ».  Je  n'ai  pas  retrouvé  le  bon  du  Roi  qui  ferait  connaître  la 

1.  V.  Gazette  des  Beaux-Arts,  3'=  pér.,  t.  XIV,  p.  217. 

2.  Archives  Nationales,  0' 1774, 
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somme  allouée  pour  ce  grand  travail  ;  en  revanche,  deux  beaux 
dessins  lavés,  dont  l'un  porte  cette  inscription,  réprésentent  le  projet 
adopté,  et  qui  fut  en  effet  exécuté.  Le  côté  des  fenêtres  est  tel  que  nous 
l'avons  encore  aujourd'hui  ;  on  y  voit  la  glace  entourée  de  tiges  de 
palmier  laissant,  dans  le  haut  de  l'encadrement,  la  place  d'un  portrait 
ovale,  oii  Marie  Leczinska  mit  les  traits  de  son  père  le  roi  Stanislas; 
le  second  dessin  donne  les  lambris  du  côté  faisant  face  à  la  cheminée, 
qui  était  adossée  au  mur  du  salon  de  la  Paix  ;  c'est  ce  dessin  que 
reproduit  la  gravure  de  la  Gazette.  Dans  l'original,  un  morceau  de 
papier,  collé  au-dessous  de  la  glace,  en  rétrécit  un  peu  la  hauteur,  en 
indiquant  la  place  de  la  cheminée  chantournée  sur  le  troisième  côté 
de  la  pièce.  Le  quatrième  étail  occupé  par  le  lit  et  devait  être  tendu 
de  tapisseries,  qui  revenaient,  sur  les  angles  de  la  pièce,  jusqu'au 
balustre  doré. 

Les  deux  glaces  latérales  ont  été  impitoyablement  détruites, 
comme  on  le  verra  plus  loin,  pour  l'installation  de  deux  grands 
tableaux  de  musée.  Les  parties  de  boiserie  ancienne  conservées  sur 
les  côtés  de  la  pièce  actuelle  se  réduisent  aux  portes,  aux  dessus  de 
porte  et  aux  étroits  panneaux  qui  les  avoisinent.  Ces  fragments, 
complétés  désormais  parnos  dessins,  donnent  une  grande  idée  de  la 
richesse  de  décoration  déployée  dans  cette  pièce  essentielle  de  l'appar- 
tement de  la  Reine,  celle  oii  avaient  lieu  la  toilette  quotidienne  de  céré- 
monie, les  grandes  audiences  et  les  présentations. 

Le  travail  de  sculpture  offre  la  plus  grande  ressemblance  avec 
celui  que  nous  avons  reconnu,  dans  les  cabinets  du  Roi  et  dans  la 
chambre  de  1738,  pour  être  de  Verberckt.  On  doit  remarquer  notam- 
ment, outre  la  glace,  les  bordures  au-dessus  des  portes,  qui  rappellent 
la  glace  par  leurs  montants  en  tiges  de  palmier.  Les  médaillons 
représentant  des  jeux  d'enfants  et  les  larges  chambranles  fleurde- 
lisés font  penser,  mais  avec  moins  de  souplesse  et  peut-être  d'expé- 
rience dans  le  travail,  à  ceux  du  Cabinet  de  la  pendule  et  du  Cabinet 
d'angle  chez  le  Roi  '.  Mais  nous  avons,  dans  les  Comptes,  l'argument 
décisif  pour  l'attribution  ici  proposée.  Jacques  Verberckt  reçoit,  pour 
ses  travaux  de  1733^  la  somme  de  20.021  livres,  et  pour  ceux  de  l'année 
suivante  29.328  livres,  alors  que  le  seul  des  sculpteurs  «  en  plâtre 
et  bois  y>,  dont  le  compte  vaille  d'être  cité  après  lui,  ne  reçoit, 
sur  1735,  que  9.193  livres  et  3.344  livres  sur  1736^. 

1.  V.  Gazette  des  Beaux-Arts,  Z"  pér.,  t.  XIV,  p.  217. 

2.  0' 2233-2236.  Le  second  sculpteur  se  nomme  Gervais. 
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Verberckt^  qui  s'était  déjà  fait  connaître  par  des  travaux  dans 
la  Bibliothèque  du  Roi  et  aux  petits  appartements  du  second  étage, 
et  qui  va  exécuter  la  chambre  de  Louis  XV  et  le  cabinet  ovale, 
arrive  de  plus  en  plus  à  la  première  place  parmi  les  artistes  de 
Versailles.  Il  est  permis  de  penser  que  les  beaux  travaux  de  la  chambre 
de  Marie  Leczinska  ont  servi  sa  réputation  et  achevé  de  donner  à 
son  talent,  auprès  de  l'administration  des  Bâtiments,  l'autorité  qu'il 
méritait. 

Les  tableaux  en  dessus  déporte,  dont  l'encadrement  si  élégant 
est  remarqué  par  La  Martinière  comme  «  de  forme  singulière  », 
avaient  été  ordonnés,  dès  l'année  précédente,  à  deux  peintres  en 
renom.  Les  Comptes  de  Versailles  pour  1734  mentionnent,  en  effet, 
mais  comme  payé  seulement  le  23  avril  1735  :  «  Au  sieur  Natoire, 
pour  un  tableau  allégorique  représentant  la  Jeunesse  et  la  Vertu 
présentant  les  deux  princesses  à  la  France,  qu'il  a  fait  pour  l'appar- 
tement de  la  Reine,  1.800  livres.  Au  sieur  Detrot/es,  pour  un  tableau 
allégorique,  représentant  la  Gloire  qui  s'empare  des  enfants  de  la 
France,  qu'il  a  fait  pour  id.,  1.800  livres'.»  Les  deux  tableaux  sont 
en  place,  dans  un  état  parfait  de  conservation  et  signés  par  les  deux 
peintres  avec  la  date  de  1734. 

Celui  de  Natoire,  placé  du  côté  du  Salon  de  la  Paix,  représente 
Mesdames  Elisabeth  et  Henriette,  nées  jumelles  le  14  août  1727  et,  par 
conséquent,  âgées  de  sept  ans  ;  l'une  s'appuie  sur  la  France,  au  man- 
teau fleurdelisé,  l'autre  est  soutenue  par  la  Jeunesse  à  genoux,  ayant 
près  d'elle  le  génie  de  la  Vertu.  La  composition  de  De  Troy  donne 
plus  de  place  à  l'élément  enfantin  :  il  y  a  trois  enfants,  parmi  les- 
quels on  reconnaît  à  son  costume  le  Dauphin  né  en  1729.  La 
Gloire  l'amène  par  la  main  aux  pieds  de  la  France,  assise  et  tenant 
près  d'elle  les  autres  enfants.  Ce  tableau,  d'une  coloration  chaude 
et  où  le  chatoiement  et  l'éclat  des  étoffes  font  penser  aux  peintres 
^vénitiens,  est  peut-être  l'œuvre  la  meilleure  qu'ait  laissée  l'artiste. 

Un  troisième  peintre.  Boucher,  a  travaillé  dans  cette  chambre, 
mais  seulement  au  plafond,  où  quatre  compositions  en  camaïeu  sont 
■de  lui.  Elles  représentent,  toutes  portées  sur  des  nuages,  la  Chanté, 
entourée  d'enfants,  V Abondance,  répandant  des  fruits  autour  d'elle, 
Xà; Fidélité ,  a.vi'pvhs  d'un  autel  et  tenant  un  cœur  enflammé,  la 
Prudence,  avec  un  miroir  où  s'enroule  un  serpent.  Ces  compositions 
peu  connues  de  l'aimable  peintre  ont  sans  doute  subi  quelques  res- 

1.  Archives  Nationales,  0' 2234. 
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taurations  au  xvui"  siècle,  lors  des  réparations  du  plafond  ;  mais 
elles  ont  un  véritable  intérêt  d'art  et  leur  authenticité  n'est  pas  dou- 
teuse; les  Bâtiments  donnent,  en  1738,  ((  au  sieur  Boucher,  pour  son 
payement  de  quatre  tableaux  en  grisaille  qu'il  a  faits  pour  la  chambre 
de  la  Reine,  en  1735,  1.000  livres'  ». 

Ces  peintures  remplaçaient,  dans  les  voussures,  celles  oîi  Gilbert 
de  Sève  avait  peint  des  reines  illustres  :  Didon,  faisant  bâtir  Carthage; 
Nitocris  {sic),  reine  d'Assyrie,  faisant  construire  un  pont  sur  l'Eu- 
phrate;  Rhodope,  reine  d'Egypte,  élevant  une  des  pyramides;  enfin, 
sujet  moins  édifiant,  Cléopàtre  festoyant  avec  Antoine.  Ces  ouvrages 
avaient  fort  noirci;  d'ailleurs,  les  vertueuses  figures  de  Boucher  con- 
venaient mieux  que  ces  pompeuses  compositions  au  caractère  de 
Marie  Leczinska.  Les  camaïeux  furent  encadrés  de  bordures  chan- 
tournées ovales,  ((  couronnées  d'un  cartouche  avec  une  tète  au- 
dessus  »,  et  soutenues  par  «  deux  enfants  de  carton  sculptés,  assis 
sur  la  corniche,  avec  des  palmes  et  des  festons  qui  s'étendent».  Ces 
bordures  sont  demeurées  intactes.  Du  plafond  de  1735  reste  encore 
cette  «  coupole  qui  s'élève  en  perspective  dans  le  haut  du  plafond, 
remplie  par  une  mosaïque  tournante  garnie  de  roses  Ileuronnées-  », 
et  qui  avait  remplacé  le  Soleil,  accompagné  des  Heures,  de  G.  de 
Sève.  Le  reste  du  plafond,  sauf  le  centre,  a  subi  de  grands  change- 
ments et  n'a  pris  son  aspect  actuel  qu'en  1770,  lorsque  Marie-Antoi- 
nette vint  habiter  cette  chambre. 

Marie  Leczinska  l'occupa  au  cours  de  son  long  règne  sans  qu'on 
y  fit  de  réparations  importantes.  11  devenait  cependant  nécessaire 
d'en  faire,  no  fût-ce  que  pour  la  dignité  royale  et  alors  que  tant  de 
dépenses  avaient  eu  lieu  pour  les  appartements  de  M™-  de  Pompadour 
et  de  Mesdames.  La  dorure  surtout  était  fanée  et  demandait  une 
réfection  complète.  Ce  ne  fut  que  trente  ans  après  l'époque  dont 
nous  venons  de  parler  que  la  Reine  obtint  le  crédit  nécessaire  du 
contrôleur  général  des  finances  :  «  Enfin,  disait-elle  avec  son  habi- 
tuelle bonne  humeur,   j'aurai   donc  ma  chambre  dorée  !  ^   »  Il  ne 

1.  Archives  Nationales,  0'2235.  Cf.  André  Michel,  Fr.  Boucher,  p.  34. 

2.  Ce  qui  précède  est  tiré  de  la  description  de  La  Martinière,  citée  dans 
Soulié,  II,  168.  L'auteur  ajoute  qu'au  milieu  de  la  mosaïque  est  «  un  écusson  des 
armes  du  Roi  et  de  la  Reine  qui  en  font  la  pointe  »  ;  cet  écusson  n'a  pas  été 
conservé. 

3.  Archives  Nationales,  O'ISOl.  Rapport  de  Lécuyer  du  10  septembre  1764. 
—  Le  travail  préparatoire  avait  commencé  dès  juillet;  le  26  juillet,  le  rapport 
mentionne  que  «  le  platfond  et  tous  les  lambris  de  la  chambre  à  coucher  de  la 
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s'agissait  pourtant  pas  d'une  grosse  somme;  le  H  septembre  1764, 
l'agent  des  Bâtiments  Lécuyer  écrivait  à  M.  de  Marigny  :  «  La  Reine 
m'ayant  dit  que  M.  le  Contrôleur  général  l'avoit  assurée  de  donner 
un  fonds  de  20.000  livres  pour  la  dorure  de  sa  chambre  à  coucher, 
j'en  ai  prévenu  le  sieur  Brancour  (doreur)...  Comme  il  y  aura  quelque 
peinture  à  refaire  au  platfond  de  cette  pièce,  je  vous  supplieray. 
Monsieur,  de  vouloir  bien  en  charger  le  frère  de  M.  Vernet^  étant  très 
capable  de  les  bien  faille'.  »  Les  peintures  dont  il  s'agissait  de  charger 
le  frère  de  Joseph  Vernet  n'étaient,  je  pense,  que  des  peintures  de 
décoration.  Le  17  octobre,  le  rapport  mentionne  :  «  La  dorure  de  la 
chambre  à  coucher  de  la  Reine  va  autant  bien  qu'il  est  possible,  y 
ayant  soixante  doreurs,  et  le  sieur  Vernet  travaillant  vivement  aussi 
depuis  huit  jours.  »  Et,  le  4  novembre,  peu  avant  le  retour  de  Fon- 
tainebleau :  ((  La  chambre  à  coucher  sera  entièrement  dorée  le  9  ou 
le  10  au  plus  tard-.  »  Marie  Leczinska  y  mourait  le  24  juin  1768, 
après  y  avoir  attaché  tous  les  souvenirs  importants  de  sa  vie  royale 
et  maternelle. 

Le  mariage  projeté  du  Dauphin  et  de  l'archiduchesse  Marie- 
Antoinette  fit  comprendre  parmi  les  travaux  de  1769  et  1770  la 
restauration  des  deux  appartements,  situés  l'un  au-dessous  de  l'autre, 
qu'on  destinait  aux  futurs  époux.  Mais  le  manque  d'argent  fut  alors, 
sur  ce  point  comme  sur  tant  d'autres,  l'occasion  de  retards  conti- 
nuels dans  ces  travaux.  Les  entrepreneurs  des  Bâtiments  du  Roi 
menaçaient  sans  cesse  de  quitter  les  chantiers,  s'ils  ne  recevaient 
des  fonds  pour  payer  leurs  ouvriers.  Au  31  décembre  1769,  l'entre- 
preneur de  la  menuiserie  des  deux  appartements  n'avait  pas  encore 
commencé  d'y  travailler  et  demandait  d'abord  à  avoir  de  l'argent. 
Pour  tous  les  travaux  en  train  à  cette  date,  et  notamment  la  salle 
de  spectacle,  dont  on  avait  besoin  pourtant  pour  les  fêtes  du 
mariage,  les  mêmes  réclamations  se  produisaient -''.  M.  de  Marigny 

Reine  seront  grattés  et  blanchis  pour  le  b  du  mois  prochain,  son  cabinet  bien 
nettoyé  et  restauré.  »  Gabriel  et  Lécuyer  avaient  demandé,  par  une  lettre  du 
12  mai  qui  est  au  dossier,  de  décider  et  de  confier  à  Brancour  ce  travail  du  plafond 
du  cabinet;  Marigny  y  a  ajouté  de  sa  main  :  «  Il  faut  tâcher  de  donner  satisfac- 
tion à  la  Reine.  »  (QilSOl.) 
i.  04800. 

2.  04801. 

3.  Lettre  de  Lécuyer,  du  28  décembre  1769  (0'  1069).  A  la  date  du  2  avril  1770, 
les  travaux  des  appartements  du  Dauphin  et  de  la  Dauphine  étaient  arrêtés  pour 
Fontainebleau  et  allaient  l'être  pour  Compiègne.  Marigny  en  faisait  part  à  l'abbé 
Terray,  et  ajoutait,  à  propos  de  Versailles  :  «  J'ai  grand  lieu  de  craindre  que  l'ap- 

XVI.  —  3'  PÉRIODE,  6 
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finissait  par  obtenir  de  l'abbé  Terray  un  acompte  de  dix  mille  livres 

pour  empêcher  l'abandon  des 
travaux. 

Comme    le    roi     l'avait 
craint,  l'appartement  de  Ma- 
rie-Antoinette   n'était     pas 
prêt  pour  la  recevoir  au  mo- 
ment du  mariage,  et  il  avait 
fallu,   à  son   arrivée  à  Ver- 
sailles, installer  la  jeune  Dau- 
phine,   avec  tous  les  ennuis 
du  provisoire,  dans  un  appar- 
tement du    rez-de-chaussée, 
fine  complication   survenait 
en  outre  dans  la  chambre  à 
coucher    du   premier   étage. 
Une  fois   les    travaux   com- 
mencés, on  s'apercevait  que 
le   plafond  menaçait   ruine. 
Lécuyer  écrivait  à  M.  de  Ma- 
rigny,  le  21  juillet  1770  :  «  En 
faisant  une  ronde  sur  les  ou- 
vrages et  après  avoir  eu  bien 
examiné    le    platfond    de   la 
pièce  qui  doit  faire  la  cham- 
bre à  coucher  de  M""'  la  Dau- 
phine,    oîi    l'on    avoit  com- 
mencé à  y  mettre  des  grat- 
teurs,  j'ai  cru  devoir  les  faire 
cesser,  pour  éviter  un  travail 
inutile,  n'étant  pas  possible 
d'éviter  de  refaire  à  neuf  le 
platfond,  les  peintures,  sculp- 
tures et  plâtres  s'en  trouvan  t 
absolument  usez  et  pourris. 
C'est  une  dépense  de  30  mille 
livres  au  moins,  autant  qu'il  est  possible  d'en  juger,  que  l'on  pour- 

partement  de  Mn^^  la  Dauphiue  ne  reste  encore  dans  peu  sans  ouvriers,  si  vous 
n'avez  la  bonté  de  destiner  à  rachèvement  de  cet  ouvrage,  dans  les  premiers 
jours  de  ce  mois,  une  somme  de  dix  mille  livres.  »  (O'ISOO.) 


PORTE  IDE     LA     CIlAliriRE     DE     l.A     REIKE 
Sculplurc  de  Vcrbcrckl.  —  Dessus  île  porle  île  De  Trc 
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roit  faire  à  l'aise  pendant  le  courant  de  cette  année  et  les  trois  pre- 
miers mois  de  la  prochaine,  cette  princesse  se  trouvant  bien  de  l'ap- 
partement du  bas,  qu'elle  occupe  actuellement.  »  Marigny  notait  sur  le 
rapport  :  «  Mettre  sous  les  yeux  du  Roi  »,  et  celui-ci  ne  pouvait  faire 
moins  que  d'ordonner  aussitôt  la  réfection  entière  de  ce  plafond. 

Plusieurs  projets  furent  présentés,  que  pourraient  faire  con- 
naître de  beaux  dessins  en  couleur  des  Archives.  On  y  voit  celui  qui 
a  été  adopté  et  qui  conserve  en  place,  sans  toucher  à  leur  bordure, 
les  camaïeux  de  Boucher.  C'est  sur  les  instances  de  Gabriel  que  les 
grandes  lignes  de  l'ancien  plafond  furent  maintenues.  On  avait  été 
sur  le  point  de  faire  un  plafond  plat,  carré  et  entièrement  blanc,  avec 
une  frise  dorée  et  une  simple  rose  au  milieu.  Marie-Antoinette,  con- 
sultée sur  la  question  et  poussée,  comme  on  disait  déjà,  par  ses 
«  alentours  »,  répondait  qu'il  fallait  adopter  le  projet  le  plus  facile 
et  le  plus  prompt  à  réaliser.  Cette  réponse  était  un  ordre,  mais  un 
ordre  fâcheux  que  Gabriel  ne  semble  pas  s'être  pressé  d'exécuter.  On 
comprend  l'impatience  de  la  jeune  princesse,  désireuse  de  prendre 
sans  retard  possession  de  la  chambre  royale;  on  excuse  celle  des 
personnes  de  sa  maison,  et  notamment  de  la  comtesse  de  Noailles, 
sa  dame  d'honneur,  dont  le  service  se  trouvait  à  la  fois  incommodé 
et  amoindri  par  une  installation  insuffisante.  Mais  on  partage  les 
soucis  d'artiste  de  Gabriel,  qui  souffrait  de  ce  projet  mesquin  et  qui 
tenait  avant  tout  à  faire  un  travail  digne  de  l'importance  de  la  pièce 
et  d'accord  avec  l'ensemble  du  grand  appartement. 

Le  détail  de  ces  hésitations  ne  manque  pas  d'intérêt.  On  le  trouve 
dans  les  extraits  suivants  des  rapports  adressés  à  M.  de  Marigny,  rap- 
ports qui  montrent  en  même  temps  quel  genre  de  travaux  se  pour- 
suivaient alors  dans  le  service  de  Versailles  : 

8  aoust  1770.  —  Monsieur, Les  nouvelles  cuisines  de  Trianon  vont 

autant  bien  qu'il  est  possible  et  j'espère  qu'on  pourra  en  faire  usage  au 
relourde  Compiègne'.  Les  bains  du  Roy  vont  aussi  très  bien,  y  travaillant 
avec  toute  la  diligence  possible,  ainsy  qu'à  ceux  de  Ms''  le  Dauphin  et  aux 
petits  cabinets  de  M™"  la  Dauphine.  Quant  au  platfond  de  la  chambre  à 
coucher  de  cette  princesse,  qui  était  celle  de  la  Reine,  pour  lequel  je  vous 
ay  demandé,  en  dernier  lieu,  4  à  3.000  livres  par  mois,  quoique  M.  de  Mon- 
lucla  me  demande  un  état  de  proposition  de  cette  somme  pour  le  1"  paye- 
ment, il  ne  m'est  pas  possible  de  le   lui  donner,  que  je  ne  sache  si  on  le 

1.  C'est  le  déplacement  des  cuisines,  nécessité  par  l'installation  des  méca- 
niques de  Loriot,  et  dont  M.  Gustave  Desjardins  fait  mention,  à  ce  propos,  dans 
Le  Petit  Trianon,  p.  3S. 
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fera  avec  tous  les  ornements  qui  y  sont  ou  si  on  n'y.  observera  qu'une  riche 
frise  avec  une  rose  au  milieu,  ce  qui  coûteroit  beaucoup  moins  elseroitplus 
tôt  fait.  M"'  la  comtesse  de  Noailles  l'a  proposé  à  M™"  la  Dauphine  qui  est 
de  son  avis;  je  viens  d'en  escrire  à  M.  Gabriel  pour  en  sç.avoir  la  décision 
avant  d'y  faire  commencer. 

Quoy  qu'on  travaille  vivement  à  l'appartement  de  M"'=  la  comtesse  du 
Barry,  il  en  restera  les  réparages  des  blancs  et  les  nouvelles  bordures 
des  glaces  à  achever  pendant  le  prochain  Fontainebleau,  n'étant  pas  possible 
pour  le  retour  de  Compiègne,  lesdils  ouvrages  ayant  été  demandés  trop  tard  ' . 

19  aoust  1770.  —  Monsieur,  j'ai  l'honneur  de  vous  envoyer  cy-joint  le 
détail  pour  les  ornements  et  dorures  du  platfond  de  la  chambre  à  coucher 
de  M"^  la  Dauphine,  que  M.  Gabriel  a  chargé  le  sieur  Rousseau  et  le 
sieur  Brancour  de  lui  faire,  par  lequel  vous  verrez  que  ma  demande 
de  50.000  francs  n'étoit  pas  trop  forte....  L'on  va  meubler  la  chambre  des 
bains  de  M'"''  la  Dauphine  et  les  peintres  ainsi  que  les  doreurs  achèvent  ses 
cabinets  ;  ceux  de  M.  le  Dauphin  vont  très  bien  aussi...  - 

État  de  ce  qu'il  en  coûtera  pour  refaire  en  carton  tous  les  ornements  et 
figures  du  platfond  de  la  chambre  à  coucher  de  M"""  la  Dauphine,  à  l'excep- 
tion de  quatre  cartels  sur  les  faces,  à  conserver,  qui  sont  en  cartons  et  fort 
bons.  Suivant  les  détails  très  justes  des  sieurs  Rousseau  et  Brancourt 
ce  dernier  aiant  opéré  sur  l'ancien  mémoire,  qui  a  été  arrcsté  et  paie  il  y  a 
plusieurs  années. 

Au    sieur    Rousseau,    pour    les    sculptures    et 
architectures  en   carton Livres     16.400  j 

En   maçonnerie,  échafauls,   menuiserie,  serru-  ,       21.000 

rerie,  charbon  et  lumière Livres       4.600  ) 

Au  sculpteur  Brancourt,  en  dorures  neuves  et 
racordementdes  anciennes Livres     20.630  'j 

Dorures  neuves  sur  plusieurs  portes  et  croisées,  |       2.5.650 

gratages,  charbon,  lumière  et  autres  .     .     .     Livres       5.000  ) 

Au  peintre  Vernet  pour  différentes  peintures  à 
faire  et  à  rétablir Livres         4.000 

Total Livres       50.650 

Lesdits  Rousseau  et  Brancourt  demandent  six  mois  pour  faire  les 
ouvrages  et  8.000  livres  tous  les  mois,  à  commencer  à  la  fin  de  celui-cy,  ne 
pouvant  s'en  charger,  qu'autant  que  ces  conditions  auront  lieu. 

Fait  à  Versailles,  le  19  aoust  1770.  lecuyer. 

1.  Marigny  a  minuté  en  marge  sa  réponse  à  cette  lettre,  enajoutant  :  «  M™"  la 
Comtesse  du  Barry  demande  qu'on  change  les  bordures  des  glaces  de  son 
appartement,  qui  lui  déplaisent.  »  Cette  pièce  et  les  suivantes  sont  aux  Archives 
nationales  (G'  1800).  Cf.  Nolhac,  Versailles  au  temps  de  Marie-Antoinette,  p.  20. 

2.  Suivent  des  détails  sur  les  travaux  chez  le  Roi  et  chez  M™"  du  Barry. 
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3  septembre  1770.  —  Monsieur,....  Mgr  le  Dauphin  et  M'""  la  Dauphine 
sont  on  ne  peut  plus  contents  de  leurs  appartements;  ils  ont  demandé  pour- 
quoy  on  ne  travailloit  pas  au  platfond  de  la  chambre  à  coucher  en  ques- 
tion. M.  Gabriel  étant  toujours  dans  le  sentiment    de   le  rétablir  dans  le 
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même  goût  qu'il  est,  pour  être  uniforme  à  ceux  des  pièces  qui  y  joignent, 
au  lieu  de  le  faire  plat  avec  une  frise  dorée  au  pourtour  comme  on  l'a  pro- 
posé, n'attend  que  vos  ordres  sur  cela.  A  ce  qu'il  m'a  dit,  il  est  très  impor- 
tant que  vous  vouliez  bien  les  lui  donner  au  plus  tôt,  pour  profiter  du  reste 
de  la  belle  saison;  d'autant  que  cette  princesse  sera  oMigée  de  coucher 
dans  cette  chambre,  le  jour  du  mariage  de  Me''  le  comte  de  Provence.  J'ai 
eu  l'honneur  de  vous  en  escrire  qu'il  falloit  six  mois  pour  le  faire... 
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Cependant  Marie-Antoinette  perdait  patience  ;  dès  cette  époque 
apparaît  en  elle  ce  caractère  emporté  qui  n'admettait  pas  qu'on  résis- 
tât à  son  désir.  La  Daupiiine  voulait  occuper  «  sa  chambre  »  ;  elle 
avait  accepté  le  plafond  blanc,  mais  elle  exigeait  qu'il  fût  fini  sur-le- 
champ.  Elle  en  faisait  écrire  au  Directeur  général,  sur  un  ton  qui 
n'admettait  point  de  réplique,  par  M™"  de  Noailles';  le  Directeur 
donnait  aussitôt  à  Gabriel  l'ordre  formel  de  commencer,  avec  le 
moins  de  dépense  possible,  le  plafond  blanc  ;  mais  il  répondait  en 
même  temps  à  la  dame  d'honneur,  pour  excuser  auprès  de  la  Dau- 
phine  les  retards  de  son  service,  une  lettre  émue  et  d'un  grand  accent 
de  sincérité,  oîi  il  faisait  connaître  que  la  caisse  des  Bâtiments  était 
vide  et  que  les  entrepreneurs  étaient  entravés  dans  leur  travail  par  les 
dettes  et  la  misère  :  «  J'ose  espérer,  ajoutait-il,  que  quand  M""=  laDau- 
phine  sera  informée  de  cette  situation  des  Bâtiments  du  Roi,  elle  voudra 
bien  ne  me  point  imputer  un  retardement  qui  a  été  uniquement 
l'effet  de  circonstances  qu'il  n'est  pas  en  mon  pouvoir  de  faire 
cesser-.  »  Le  document  n'est  pas  à  l'honneur  du  régime  financier  de 
Louis  XV,  mais  M.  de  Marigny  n'exagérait  pas  la  détresse  de  ses 
entrepreneurs  qui,  à  plusieurs  reprises,  l'hiver  suivant,  menaçaient 
d'arrêter  tout  travail  chez  la  Dauphine. 

Que  devenaient,  en  cette  affaire,  les  intérêts  de  l'art?  Placé 
entre  sa  conscience  d'architecte  du  Roi  et  les  ordres  de  son  chef 
appuyés  sur  la  volonté  de  la  Dauphine,  Gabriel  pouvait  être  embar- 
rassé. Il  n'hésita  pas  et  envoya  au  Directeur  général,  alors  à  Ménars, 
la  lettre  suivante,  que  je  crois  utile  de  donner  intégralement,  car  elle 
fait  bien  connaître,  avec  son  ton  moitié  officiel,  moitié  familier,  le 
caractère  du  vieil  architecte  : 

26  septembre  1770.  — •  Monsieur,  j'ay  reçu  la  seconde  lettre  que  vous 
m'avez  fait  l'iionneur  de  m'écrire  du  20  de  ce  mois,  au  sujet  du  plafond  à 
restaurer  dans  la  chambre  de  la  Reyne,  destinée  à  M'""  la  Dauphine. 
Vous  y  paroissez  surpris  que,  dans  une  presse  telle  que  celle  où  sont  les 
Bâtiments  du  Roy,  je  m'occupe  de  projets  qui  tendent  à  en  augmenter  la 
dépense.  Cela  n'a  pas  été  mon  idée  ny  mon  but,  j'en  suis  bien  éloigné, 
puisque  je  suis  une  des  parties  souffrantes  de  la  disette  de  fonds.  Mais 
j'aurois  cru  être  coupable  envers  vous  de  ne  vous  pas  proposer,  sur  une 

1.  Cette  lettre,  signée  «  Arpajon  deNoailles,  du  17  septembre  1770  »,  est,  avec 
la  réponse  en  minute,  dans  le  carton  0'  1800. 

2.  0'  1800.  Cf.  unrapport  du  16  novembre  1770,  qui  fait  prévoir  que  les  sculp- 
teurs de  la  chambre  de  la  Dauphine  devront  s'en  retourner  à  Paris,  s'ils  ne 
sont  payés. 
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réparation  totale,  les  moyens  les  plus  convenables  aux  lieux  où  elle  se  fait 
et  dont  tous  les  accessoires,  jusqu'aux  antichambres,  sont  au  plus  riches  et 
traitez  en  peinture.  Je  désirois  aussi  écarter  un  projet  d'un  plafond  tout 
quarré  et  tout  blanc,  proposé  par  les  alentours  du  prince  et  de  la  princesse, 
qui  auroit  produit  une  prodigieuse  dissonance.  Vous  vous  refusez  à  cette 
proposition.  Monsieur,  et  appuyez  votre  jugement  de  l'impossibilité  d'y 
réussir  assez  à  temps  et  d'obtenir  les  fonds  nécessaires.  Il  n'y  a  rien  à 
répondre  à  cet  argument;  il  nous  prouve  que  vous  continuez  à  sentir  notre 
mal-aise.  Mais  il  m'est  nécessaire  que  vous  ne  croyés  pas  que  je  cherche  et 
inspire  la  dépense.  Je  ne  fais  ny  l'un  ny  l'autre;  mais  je  ne  proposerai 
jamais,  par  aucune  considération,  de  faire  mal  quand  on  peut  faire  bien, 
et  mon  sistème  est  qu'il  vaut  mieux  ne  rien  faire.  Vous  m'avez  donné  carte 
blanche  sur  la  salle'  et  vous  avés  été  content;  si  j'eusse  été  gesné,  elle 
n'eût  pas  eu  le  même  succès. 

Je  vous  demande  en  grâce.  Monsieur,  d'accueillir  la  dernière  proposi- 
tion que  vous  a  faite  M.  Lécuyer,  pendant  mon  absence,  de  rétablir  le 
plafond  comme  il  étoit.  Au  moins  quand  on  le  verra  de  môme,  il  sera  moins 
critiqué  et  sera  toujours  dans  vos  vues  d'économie. 

Nous  espérons  que  l'appartement  de  M""  du  Barry  sera  prêt  pour 
toutes  les  choses  qu'elle  a  demandées  pendant  le  voyage  de  Fontainebleau, 
ainsy  que  j'ay  eu  l'honneur  de  vous  en  prévenir  par  ma  dernière. 

S.  M.  est  allée  aujourd'huy  à  Choisy  jusqu'à  vendredy.  Elle  passera  icy 
le  samedy  et  le  dimanche  ;  lundy  elle  ira  à  Saint-Ouen,  coucher,  reviendra 
le  mardy  à  Versailles,  le  mercredy  à  Choisy,  pour  être  le  vendredy  5  à 
Fontainebleau.  Si  ma  santé  peut  se  rétablir  d'icy  au  premier  du  mois,  je 
partiray  pour  Chanteloup  où  j'arriveray  le  2.  J'y  séjourneray  le  3  et  le  4,  et 
le  3  je  passeray  par  Ménars,  ainsy  que  vous  me  l'avez  permis,  d'où  je  me 
rendray  à  Paris  et  de  suitte  à  Fontaineblau.  Je  prends  la  liberté  de  vous 
demander  le  temps  que  vous  y  Hrriverés. 

Je  suis,  avec  un  profond  respect.  Monsieur, 

Votre  très  humble  et  très  obéissant  serviteur. 


Le  Directeur  général  était  désarmé  par  la  ténacité  de  Gabriel; 
l'original  de  la  lettre  porte,  en  effet,  cette  apostille  :  »  En  consé- 
quence des  représentations  contenues  dans  cette  lettre  et  d'une  à  peu 
près  de  même  date  de  M.  Lécuyer,  convenant  de  la  dissonance  que 
feroit  un  plafond  simple  avec  les  riches  plafonds  du  reste  de  l'appar- 
tement, M.  le  Directeur  général  a  agréé  verbalement  que  celui  dont 
il  s'agit  fût  rétabli  comme  il  étoit  précédemment  ». 

Les  sculptures  du  plafond  de  la  chambre  de  la  Reine  ont  donc 
1.  La  grande  salle  de  l'Opéra  de  Versailles,  inaugurée  en  1770. 
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été  refaites  entièrement  par  Antoine  Rousseau.  Seul  a  été  conservé 
l'encadrement  des  quatre  Boucher  avec  son  chantournement  ro- 
caille, qui  étonne  le  regard  sans  le  choquer.  La  mosaïque  centrale 
peinte,  qui  tourne  autour  de  la  pièce,  paraît  avoir  été  faite  sur  le 
modèle  de  celle  qu'y  avait  vue  Marie  Leczinska,  sauf  que  l'écusson  du 
Roi  et  de  la  Reine  a  été  remplacé  par  une  rosace.  Les  petits  caissons 
qui  occupent  la  plus  grande  surface  des  Toussures  contiennent, 
alternativement,  une  rose  et  une  fleur  de  lis.  Les  grands  morceaux 
de  sculpture  sont  aux  angles  et  tout  à  fait  considérables.  La  présence, 
à  côté  des  armes  de  France,  des  armes  de  Navarre,  que  Soulié  a  prise 
pour  celles  d'Autriche,  lui  a  fait  croire  que  les  hauts-reliefs  des 
angles  remonteraient  à  l'époque  de  Louis  XIV  et  au  plafond  fait  pour 
Marie-Thérèse.  Nous  avons  vu  qu'on  n'aurait  eu  aucune  raison  de 
maintenir  ces  armes,  puisque  le  plafond  a  été  refait  en  1735  pour 
la  iille  du  roi  de  Pologne.  Il  est  probable,  d'ailleurs,  que  l'aigle 
à  deux  tètes  introduite  dans  les  angles  se  rattache  à  la  Dauphine 
Marie-Antoinette,  dont  la  présence  à  Versailles  était  le  gage  vivant 
de  l'alliance  autrichienne. 

Rousseau  s'est  peut-être  inspiré  de  la  décoration  primitive  de  la 
pièce,  qui  avait,  aux  angles  du  plafond,  <(  des  espèces  de  sphinx  qui 
soutenaient  un  globe  aux  armes  de  France  ».  On  voit,  en  effet,  des 
sphinx  à  deux  angles  de  la  pièce  actuelle,  mais  dans  une  position 
différente;  les  sphinx  aux  seins  très  marqués  et  aux  grandes  ailes  sont 
couchés  de  chaque  côté  d'une  sorte  de  vasque  dont  le  pied  repose  sur 
la  corniche;  ils  tiennent  la  patte  chacun  sur  une  boule,  portant  l'une 
les  armes  de  France,  l'autre  celles  de  Navarre.  Sur  la  vasque  posent 
les  serres  d'une  aigle  à  deux  têtes,  aux  ailes  éployées,  au-dessus  de 
laquelle  deux  amours  volent  et  soutiennent  une  couronne.  Aux  deux 
autres  angles  du  plafond,  des  lions  remplacent  les  sphinx  et  sont 
couchés  auprès  d'un  trépied  supportant  un  double  écusson  aux  armes 
de  France  et  de  Navarre  ;  c'est  au-dessus  de  cet  écusson,  qui  remplace 
l'aigle,  que  les  amours  soutiennent  la  couronne.  Les  deux  composi- 
tions sont,  l'une  et  l'autre,  enveloppées  dans  une  vaste  draperie 
sculptée,  à  larges  plis  frangés,  qui  dissimule  assez  bien  l'arête  de  la 
voûte  et  donne  leur  parfait  équilibre  à  ces  groupes  d'amours  et  d'ani- 
maux. L'œuvre  entière  est  conçue  avec  une  grande  puissance  déco- 
rative et  exécutée  avec  ampleur;  elle  peut  soutenir  la  comparaison 
avec  les  plus  beaux  des  plafonds  Louis  XIV  qui  l'avoisinent. 

La  dernière  page  de  l'histoire  de  la  décoration  de  la  chambre  est 
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un  récit  de  destruction.  Nous  avons  malheureusement  les  pièces  sous 
les  yeux,  et  elles  chargent  quelque  peu  la  mémoire  artistique  du  Roi 
Louis-Philippe,  qui  a  cru  pouvoir  détruire,  pour  y  installer  trois 
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grands  tableaux  de  l'époque  de  Louis  XIV,  la  chambre  demeurée 
intacte  de  Marie- Antoinette. 

Voici  l'ordre  du  Roi,  donné  le  4  juin  183i,  lors  de  l'installation 
des  salles  du  Musée  historique,  dans  une  de  ses  visites  à  Versailles  : 
«  Dans  la  chambre  à  coucher  de  la  Reine,  faire  enlever,  avec  tous 
les  soins  convenables,  la  belle  cheminée  en  griotte  avec  les  bronzes 

XVI.  3'PÉRIODE.  T 
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dorés,  la  faire  encaisser  et  emballer  ;  faire  déposer  les  glaces,  enlever 
les  panneaux  et  les  bordures  en  feuilles  de  palmier  qui  les  encadrent, 
pour  faire  établir  sur  la  seule  glace  restante  le  portrait  de  Marie-Thé- 
rèse ou  de  l'empereur  Joseph,  et  parfaire  les  boiseries,  encadrements 
et  dorures  de  deux  grands  tableaux  à  placer.  En  plus,  pour  le  tout, 
2.000  francs'.»  Jamais  deux  mille  francs  n'ont  été  plus  mal  em- 
ployés. 

L'architecte  de  Versailles,  Fr.  Nepveu,  ne  saurait  ici  partager 
la  responsabilité  du  souverain.  Dans  son  rapport  adressé  à  M.  Dubuc, 
directeur  des  Bâtiments  de  la  Couronne,  aussitôt  après  la  visite 
royale,  il  fait  entendre  une  respectueuse  protestation  :  «  Dans  les 
appartements  de  la  Reine,  le  Roi  a  décidé  qu'on  enlèverait  la  cheminée 
et  deux  grandes  glaces  avec  tous  leurs  panneaux,  pour  faire  place  à 
deux  grands  tableaux.  Comme  l'intention  de  S.  M.  paraissait  expresse, 
je  n'ai  soumis  qu'à  M.  l'intendant  les  observations  ci-dessous,  savoir  : 
Que  jusqu'à  ce  moment,  tous  les  changements  n'avaient  rien  fait  dis- 
paraître de  notable,  soit  comme  art,  soit  comme  souvenir  ;  Qu'il  im- 
portait peut-être  de  bien  conserver  cet  avantage  à  la  restauration 
actuelle  et  surtout  pour  une  pièce  que  les  étrangers  remarquent  par- 
ticulièrement. »  On  ne  saurait  trop  regretter  que  les  avis  de  Nepveu, 
qui  avait,  on  le  voit,  une  assez  juste  idée  de  ce  c[ui  devait  être  con- 
servé à  Versailles,  n'aient  pas  été  mieux  écoutés. 


PIERRE    DE    NOLHAC 


(La  suite  prochainement.) 


l.  Je  dois  communication  de  la  série  fori,  curieuse  des  rapports  de  Nepveu  à 
l'obligeance  de  M.  Paul  Favier,  qui  en  possède  un  double. 


LE  MUSEE  DE  BALE 

ARTISTES  ALLEMANDS  ET  ARTISTES  SUISSES 

(troisième   a  R  T  I  c  l  e  1  ) 


IV 


Nous  nous  trovivons,  avec 
les  œuvres  de  Grûnewald,  dans 
une  autre  section  de  la  produc- 
tion d'art  à  Colmar  et  dans  la 
région  du  Haut- Rhin.  Grûne- 
wald, artiste  brillant,  ingénieux, 
compliqué,  très  intense  dans 
certains  effets  et  coloriste  à  un 
haut  degré,  nous  offre,  au  Musée 
de  Bâle,  un  Christ  en  croix  dou- 
loureux et  expressif.  Le  divin 
Maître  laisse  retomber  sa  tête 
dans  une  attitude  très  humaine, 
et  son  agonie  conserve  un  aspect 
indicible  de  souffrance  et  de 
résignation. 

Un    dessin    de   Grûnewald, 

appartenant   aux    réserves    du 

musée,  semble  une  préparation 

pour  ce  sujet  ou  pour  une  composition  analogue.  Le  tableau  que  nous 

venons  de  signaler,  et  qui  provient  de  l'Hôtel  de  ville  de  Bâle,  n'est 


V 


1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3°  période,  t.  XV,  p.  229. 
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pas  de  très  grandes  dimensions;  on  dirait  une  esquisse,  poussée  assez 
loin,  et  négligée  cependant  dans  quelques  parties.  Au  pied  de  la 
croix,  et  non  loin  du  groupe  des  saintes  femmes,  se  tient  le  cen- 
tenier  romain,  à  Tallure  assez  raidc,  revêtu  d'une  armure  gothique, 
tout  bardé  de  fer.  C'est  un  personnage,  retracé  non  sans  quelque 
dureté,  et  qui  s'isole  de  la  composition. 

Une  seconde  peinture  du  même  auteur,  la  RéAurrection,  men- 
tionnée, celle-ci,  dans  l'inventaire  Amerbach,  qui  donnait  à  Grûne- 
wald  le  nom  de  Matliis  von  Aschmbtirg  — Aschaffenbourg  est  proba- 
blement la  ville  natale  de  l'artiste,  —  représente  une  donnée  très 
idéale  et  très  cherchée,  un  peu  à  la  manière  d'Altdorfer.  La  scène  est 
beaucoup  moins  saisissante  que  la  précédente  :  le  Christ  ressuscité 
se  dresse  dans  une  gloire,  au-dessus  de  son  tombeau  entr'ouvert;  le 
peintre  s'est,  naturellement,  préoccupé  de  l'effet  de  lumière.  Dans  ce 
tableau,  d'assez  menues  proportions',  Jésus  n'est  plus  qu'une  figu- 
rine. Trois  soldats  romains,  qui  veillaient  près  du  sépulcre  et  qui 
sont  frappés  de  stupeur,  et  quelques-uns  de  leurs  camarades,  placés 
plus  loin  et  pris  de  la  même  épouvante,  sont  aussi  traités  en  réduc- 
tion et  dessinés  comme  des  personnages  de  tableaux  familiers  de 
l'école  hollandaise.  Quelques  critiques  se  sont  demandé  si  cette  œuvre 
était  réellement  de  Griinewald;  mais  le  maître  aimait  les  recherches 
de  fantaisie,  les  combinaisons  savantes,  les  oppositions  bizarres. 
Nous  le  jugeons  ici  d'après  son  chef-d'œuvre  du  Musée  de  Colniar, 
Marie  adorée  par  les  anges.  Esprit  séduisant,  sachant  présenter  son 
sujet  sous  de  multiples  facettes,  mais  souvent  un  peu  retenu  dans 
ses  horizons,  il  ne  possédait  plus,  à  coup  sûr,  la  simplicité  de  lignes, 
la  pureté  religieuse  de  Martin  Schongauer.  Notez  bien  que  nous 
retrouvons  plus  d'une  fois  dans  l'art  de  l'Allemagne  du  Sud  ces 
tableaux  oii  la  conception  est  subtile,  où  l'exécution  est  tourmentée. 
Et  ajoutons,  pour  Griinewald,  que  lui  aussi  a  exercé  une  profonde 
influence  sur  les  artistes  suisses  ;  ils  s'assimilèrent  quelques-uns  de 
ses  procédés;  ils  imitèrent  son  interprétation  de  la  nature,  ses  con- 
trastes de  jour  et  d'ombre,  la  caractéinstique  de  ses  types  et  ses  redou- 
blements de  détails. 

L'atelier  de  Cranach,  plutôt  que  le  maître  lui-même,  est  repré- 
senté au  Musée  de  Bàle.  11  importe  peu  de  nous  attacher  à  quelques 
œuvres  incohérentes  ou  douteuses.  Nous  nous  arrêterons  un  mo- 
ment à  un  tableau  classé,  avec  une  extrême  justesse,  comme  une 

1.  On-Sb  sur  0m24. 
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production  de  l'école  silésienne.  Cette  école  s'est  formée,  en  se  tenant 


LE     C  II  K  I  S  T     E  N     C  P,  0  1  X 
Tableau  de  Jlathias  Givincwald,  au  Mus('e  de  Bàle 


SOUS  la  dépendance  des  élèves  de  Cranach  :  elle  est  surtout  représentée 
par  une  série  de  peintures  conservées  dans  la  galerie  de  Breslau.  Que 
ces  maîtres  silésiens  aient  disposé  d'une  facture  plus  ou  moins  gros- 
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sière,  nous  n'en  doutons  pas.  Le  tableau  du  musée  de  Bàle  est  néan- 
moins assez  achevé,  et  rien  ne  nous  déplaît  dans  l'ensemble  de  la 
composition.  Nous  y  retrouvons  sainte  Ursule  et  ses  compagnes; 
voici  les  tètes  arrondies,  les  bustes  au  dessin  sinueux,  les  corsages 
opulents,  que  nous  avons  remarqués  dans  les  peintures  de  Cranacli. 
Nous  avons  devant  nous  une  succession  de  physionomies  ;  il  y  a 
bien  là  une  trentaine  de  jeunes  filles^  et  le  maître  anonyme  aurait 
pu  en  ajouter  encore,  s'il  avait  voulu,  en  se  rapportant  à  la  légende 
des  onze  mille  vierges.  Ces  tètes  blondes  ont  toutes  une  grâce  naïve, 
et  les  types  attirent  par  la  candeur  et  la  douceur  do  l'expression. 

V 

Un  artiste  qui  occupe,  au  Musée  de  Bâle,  une  place  vraiment 
capitale,  c'est  Hans  Baldung  Grien,  un  des  maîtres  que  la  critique 
allemande  a  tendance  à  mettre  le  plus  en  relief  aujourd'hui.  Hans 
Baldung  touche,  en  quelque  sorte,  au  groupe  de  Durer;  il  reçoit  l'in- 
fluence qui  part  de  ce  maître  ;  il  adopte  quelques  procédés  de  celui- 
ci;  il  s'est  aussi  inspiré  de  Grûnewald.  Nous  le  voyons  cependant 
demeurer  bien  indépendant  ;  il  ne  possède  pas^,  si  l'on  veut^  un 
grand  fonds  de  sévérité,  ni  un  idéalisme  très  élevé;  il  est  séduit  lar- 
gement par  la  vie  matérielle,  par  un  réalisme  violent  et  sensuel. 

Nous  trouvons  dans  certaines  œuvres  de  Baldung  on  ne  sait  quoi 
qui  semble  répondre  à  notre  compréhension  moderne  de  l'art.  Est-ce 
cette  matérialité,  cette  vie  elle-même,  toute  débordante  dans  quelques 
unes  de  ses  compositions,  qui  nous  fait  aimer  davantage  cet  ample 
et  savoureux  talent? 

Au  Musée  de  Bâle,  il  saisit  tout  d'abord  les  yeux  par  des  œuvres 
qui  attestent  ses  qualités  les  plus  vives  de  peintre  fantaisiste  et  sen- 
sualiste.  Dans  cette  ville,  où  la  Danse  des  Morts  a  obtenu  une  si 
grande  célébrité,  il  nous  offre  une  traduction  toute  nouA' elle  de  deux 
scènes  du  Todtentcmz,  nous  présentant  à  son  tour  la  terrible  fau- 
cheuse aux  prises  avec  la  femme. 

On  peut  appliquera  Baldung  Grien  le  vers  de  Baudelaire,  et  dire 
qu'il  a  voulu  rendre,  lui  aussi. 

Le  branle  universel  de  la  Danse  Macabre. 

Nous  le  retrouvons  plus  loin  peintre  religieux,  et  si  sa  notion 
des  choses  évangéliques  n'est  point  pure  de  tout  mélange,  il  est  dra- 
matique à  un  haut  degré  ;  il  s'impose  à  l'imagination  et  nous  donne 
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une  évocation  des  plus  passionnantes.  Une  suite  abondante  de  ses 


TÈTE     DETUDE 
Dessin  de  Haiis  Balduus  Gricii,  au  Mus^e  de  Bile 


dessins,  parvenue  au  musée,  ajoute  à  l'idée  générale  qu'on  peut  se 
former  de  sa  manière,  de  ses  mérites  divers,  et  même  de  son  autorité 
de  maître  devant  ses  contemporains. 


56  .  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 

Hans  Baldung  Gricii  est  bien,  à  nos  yeux,  un  artiste  de  l'Alle- 
magne du  Sud.  Par  l'origine,  il  est  souabe;  sa  famille  sortait  de 
Gmûnd,  petite  ville  du  Wurtemberg,  et,  pour  ne  pas  oublier  le  berceau 
des  siens,  il  a  signé  en  faisant  suivre  son  nom  du  mot  Gcmundianus. 
C'est  aux  environs  de  Strasbourg  qu'il  naquit,  à  Weyersheim  am  hohen 
Thurm,  si  nous  nous  rapportons  au  chroniqueur  Sebald  Biihler,  qui 
enregistre  sa  mort  à  la  date  de  1345,  en  ajoutant  quelques  lignes 
sur  le  lieu  de  naissance  de  l'artiste  et  sur  certaines  de  ses  œuvres'. 

Nous  pouvons  donc  réclamer  le  maître  pour  l'Alsace,  qui  nous 
offre  ainsi  une  nouvelle  preuve  de  sa  fécondité  artistique.  En  ce 
moment  même  paraît  à  Strasbourg  une  importante  publication,  véri- 
table monument  élevé  à  la  gloire  de  Hans  Baldung.  M.  Gabriel  von 
Tércy,  qui  avait  déjà  publié  un  Catalogue  raisonné  de  l'œuvre  peinte 
de  l'artiste,  nous  donne  la  reproduction  de  ses  dessins,  dans  les  di- 
mensions des  originaux^.  La  suite  de  pièces  que  possède  le  Musée  de 
Bâle  se  retrouve  naturellement  dans  ces  planches.  Cet  ouvrage  de 
grand  format,  travail  de  premier  ordre,  fait  repasser  -sous  nos  yeux 
les  dessins  appartenant  aux  principales  galeries  et  collections  privées 
d'Europe  ;  nous  y  reverrons  aussi  ceux,  en  trop  petit  nombre,  qui 
sont  parvenus  au  Musée  du  Louvre,  avec  la  collection  Jabach,  celui 
de  la  Bibliothèque  Nationale,  celui  du  Musée  de  Saint-Germain- 
en-Laye  et  les  feuillets  du  Livre  d'Heures  de  la  Bibliothèque  de 
Besançon.  La  publication  de  M.  von  Térey,  entreprise  avec  l'appui 
de  la  municipalité  de  Strasbourg  et  de  l'administration  d'Alsace- 
Lorraine,  constitue  la  plus  large  contribution  qui  ait  été  apportée 
jusqu'à  présent  à  l'étude  du  maître,  et  elle  servira  de  base  pour  l'éta- 
blissement futur  d'une  monographie  défmitive.  L'auteur  prépare, 
en  outre,  un  autre  ouvrage  de  la  même  importance,  consacré  aux 
peintures  du  maître,  qui  seront  reproduites  une  à  une.  On  ne 
saurait  trop  louer,  à  notre  sens,  des  travaux  de  ce  genre,  aussi  vail- 
lamment accomplis,  qui  sont  le  résultat  de  recherches  incessantes, 
et  qui  fixent  merveilleusement  les  œuvres  d'un  artiste,  dispersées 
dans  les  musées  et  les  collections. 

d.  Er  war  geboren  zu  Weyersheim  zum...  holien  Thurm;  liât  gemalt  den 
Bisohof  Erasmus,  1S38,  etc..  »  On  peut  croire  que  Biihler  était  bien  informé  et  qu'il 
connaissait  le  peintre. 

2.  Oie  Handzeichnungen  des  Hans  Baldung  gen.  Grien,  par  Gabriel  von  Térey. 
Ed.  Heitz,  à  Strasbourg  (ancienne  maison  Heitz  et  Miindel).  Trois  volumes  in-folio, 
contenant  deux  cent  soi.'iante-quinze  phototypies.  Les  deux  premiers  volumes 
sont  parus,  le  troisième  est  en  cours  de  publication. 


LE  MUSÉE    DE   BALE  57 

La  <(  littéi'citure  de  Hans  Balduiig  »  est  d'ailleurs  assez  riche,  et 


FEJUIE    A    LA    COUPE 

Dessin  de  Hans  Baldung  Gricn,  à  la  plume,  sur  iond  brun,  relc^  é  de  blanc 

(Musée  de  Bâte) 

le  nombre  des  travaux  consacrés  à  ce  peintre  s'augmente  tous  les 
jours.  Il  a  été  question,  ici  même,  de  l'ouvrage  de  M.  R.  Stiassny 

SVI.  —  3'  PÉRIODE.  8 
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sur  les  carions  de  vilraux  dessinés  par  llans  Baldung,  et  du  Livre 
d'esquisses  de  Carlsruhe,  publié  par  M.  Marc  Rosenberg.  Ce  recueil 
de  croquis,  d'études  d'après  nature,  oii  se  rencontrent  jusqu'à  des 
vues,  des  paysages  et  des  tracés  topographiques,  cet  album  d'un 
artiste  du  xyi"  siècle,  a  été  classé  parmi  les  documents  qui  offrent 
de  précieux  aperçus  sur  le  travail  et  la  vie  d'un  maître'. 

Le  chef-d'œuvre  de  Baldung  se  trouve,  on  le  sait,  à  Fribourg-en- 
Brisgau,  où  il  travailla  à  partir  de  1512  ;  c'est  le  polyptyque  de  la 
cathédrale,  qui  représente  le  Couronnement  de  la  Vierge,  les  Douze 
Apôtres,  quatre  Scènes  de  la  vie  de  Marie,  et  sur  le  revers  Le  Christ 
en  croix  entre  les  deux  Larrons.  Baldimg  avait  acquis  une  nouvelle 
consécration,  grâce  à  cette  œuvre  maîtresse^  lorsque  Durer  traversa 
une  partie  de  l'Allemagne  du  Sud,  en  1S20,  pour  aller  en  Flandre. 
L'illustre  voyageur  emporta  une  suite  de  gravures  de  Baldung,  et 
en  fit  présent,  pendant  son  séjour  à  Bruxelles,  à  Patinier;  ce  don  est 
consigné  dans  son  Journal  de  voyage,  où  il  appelle  Patinier  de  son 
prénom  :  maître  Joachim. 

Baldung  jouissait  d'une  certaine  réputation  à  laquelle  l'exécu- 
tion de  ses  peintures  de  Fribourg-en-Brisgau  avait  contribué  à  juste 
titre.  Eut-il  quelques  rapports  avec  les  habitants  de  Bàle  ?  Cela 
nous  paraît  très  probable,  les  deux  villes  se  trouvant  en  relations 
incessantes  de  voisinage.  Dans  les  papiers  de  la  collection  Amerbach, 
on  a  retrouvé  des  distiques  grecs,  qui  étaient  préparés  pour  servir 
de  thème  et  d'explication  à  des  sujets  traités  par  le  peintre;  une  de 
ces  courtes  poésies  fait  l'éloge  de  Baldung. 

Comment  se  fait-il  que  la  collection  Amerbach  n'ait  point  ren- 
fermé de  peintures  du  maître?  Quelques  dessins  à  la  plume  ont  seu- 
lement cette  origine.  C'est  du  cabinet  formé  par  le  jurisconsulte 
Faesch  que  proviennent  les  deux  scènes  macabres,  et  un  certain 
nombre  d'excellents  dessins.  Les  tableaux  religieux  de  Hans  Baldung, 
parvenus  au  musée,  sont  des  dons  relativement  récents. 

Les  deux  peintures,  où  la  Mort  est  en  scène,  paraissent  être  des 
morceaux  détachés  d'une  suite  et  font  pendant,  malgré  quelques 
différences  dans  les  dimensions.  Ici,  la  Mort  est  retracée  appliquant 
sa  mâchoire  sur  les  lèvres  charnues  d'une  femme  grasse  et  mûre, 
qui  se  tient  debout,  presque  nue.  S'approchant  par  derrière,  donnant 
par  surprise  son  funèbre  baiser,  la  Mort  saisit  en  même  temps  les 
cheveux  de  sa  victime.  Celle-ci,  dans  une  pose  abandonnée,  essaie 

1.  Hans  Baldung  Gricn's  Skizzcnhuch.  FrancforI:,  H.  Keller, 
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Dessin  de  Hans  Baldung  Grien,  au  Musoc  rie  Bàlo 
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en  vain  de  ramener  sur  elle  le  linge  dont  elle  est  à  demi  cou- 
verte. La  blancheur  molle  et  nacrée  de  sa  peau  fait  une  admirable 
opposition  aux  tons  de  vieil  ivoire  du  squelette,  contre  lequel  elle 
ne  peut  se  défendre.  Sur  le  crâne  de  la  Mort,  on  aperçoit  encore  une 
petite  touffe  de  cheveux  blancs,  qui  semble  éternellement  vivace  ; 
le  jarret  sec  tendu  en  avant,  ayant,  dirait-on,  une  jambe  de  faune  ou 
de  diable,  elle  pousse  sa  proie  sur  le  sol,  oîi  apparaît  une  tombe 
entrouverte. 

Dans  le  second  tableau,  la  Mort  est  représentée  saisissant  une 
jeune  hlle,  qui  se  montre  également  dans  sa  nudité,  et  qui  joint  les 
mains  d'une  façon  suppliante,  se  désespérant  sans  doute  d'être  enlevée 
SI  tôt.  La  jeune  personne  a  aussi  senti  les  doigts  décharnés  s'abattre 
dans  sa  longue  chevelure,  qui  retombe,  dénouée.  Elle  a  entendu 
retentir  à  ses  oreilles  cette  formule  impérative  :  Tu  dois  y  venir  à 
ton  tour,  et  elle  a  aperçu  sa  sépulture'.  Elle  sera  moissonnée  dans 
toute  sa  grâce.  Sa  chair  perlée  est  pleine  de  fraîcheur  et  de  jeunesse. 
Le  délicat  coloriste  que  nous  rencontrons  chez  Baldung  Grion  a  fait 
valoir  ici,  avec  la  même  virtuosité,  à  côté  de  la  rigide  et  maigre 
ossature  de  la  Mort,  figurée  en  vieillard  qui  laisse  flotter  derrière 
lui  un  manteau,  les  formes  opulentes,  les  carnations  potelées. 

A  Florence,  au  musée  du  Bargello,  on  retrouve  une  représen- 
tation identique,  et  comme  un  troisième  morceau  de  la  même  série. 
A  Vienne,  au  Musée  Impérial,  une  autre  composition,  qui  porte  ce 
titre  :  la  Vanité,  nous  montre  une  belle  jeune  fille,  se  coiffant  et  se 
regardant  dans  un  miroir,  menacée  par  la  Mort  qui  se  tient  sournoi- 
sement derrière  elle.  Plusieurs  dessins  nous  ramènent  à  la  même 
idée,  au  Musée  des  Ofhces,  à  Weimar,  à  Bâle  même,  dans  la  collec- 
tion du  D"'  Oeri.  Hans  Baldung  aimait  les  évocations  macabres,  les 
scènes  de  sorcières  et  les  sabbats  ;  vous  pouvez  retrouver  une  esquisse 
d'une  de  ces  scènes  au  Musée  du  Louvre.  Il  avait  en  lui  l'esprit  fan- 
tastique de  la  Benaissance,  et  nous  sentons  circuler  dans  son  œuvre 
un  peu  de  ce  filon  qui  va,  en  Allemagne,  jusqu'à  Hoffmann". 

(La  suite  prochainement.) 

ANTONY    VALABRÈGUE 


1.  Le  tableau  porte  cette  inscription  :  hier  mvst  du  yn. 

2.  La  Gazette  des  Beaux-Arts  a  déjà  reproduit  un  des  sujets  macabres  de  Hans 
Baldung,  faisant  partie  de  la  collection  Mitchell:  Exposition  des  dessins  de  maîtres 
anciens,  1876.  Cette  œuvre  appartient  aujourd'hui  au  Cabinet  des  Estampes  de 
Weimar. 


PETITS    MAITRES    OUBLIES 


I 


ADOLPHE   HERVIER 


Les  petites  planètes  ont  leur  séduction  tardive.  Après  les  maîtres, 
les  petits  maîtres  :  et  chaque  horizon  de  l'art  et  de  l'âme  réserve  à 
l'explorateur  l'éclat  plus  discret  des  oubliés.  Mais  quelle  sui'prise 
douloureuse,  si  le  regard  découvre,  noyée  dans  les  gloires  voisines, 
une  lumière  originale,  qui  doit  sa  longue  éclipse  moins  à  la  débilité 
de  sa  nature  qu'à  la  brume  des  perspectives  ! 

C'est  le  cas  d'Hervier.  Inconnu  maintenant,  parce  que  naguère 
méconnu,  à  combien  peu  son  nom  dit-il  quelque  chose?...  Son  astre 
le  forma  poète  et  malheureux.  Parisien  d'origine,  il  naît  à  Paris  en 
1818,  trois  ans  plus  tôt  que  Charles  Méryon  ;  il  y  meurt  le  18  jan- 
vier 1879,  la  même  année  que  Jules  Héreau  :  fraternité  de  dates,  de 
tendances  et  d'infortunes'.  Tout  comme  les  gens  heureux,  l'étrange 
Adolphe  Hervier  n'a  point  d'histoire  :  plus  riche  de  prénoms-  que 
de  rentes,  d'abord  élève  de  son  père,  un  peintre  classique  de  l'atelier 


1.  L'acte  de  décès  mentionne  :  Adolphe  Hervier,  décédé  à  l'âge  de  61  ans, 
célibataire,  fils  de  Marie-Antoine  Hervier  et  de  Marie-Thérèse  Ernouf,  sa  femme. 
L'un  des  deux  témoins  est  le  frère  du  défunt.  —  L'acte  de  naissance  n'existe  plus  : 
détruit  pendant  la  Commune,  il  est  de  ceux  qui  n'ont  pas  été  reconstitués. 

2.  Hervier  (Louis-Henri-Victor-Julcs-François-Adolphe),  né  à  Paris,  élève  de  son 
père  ;  rue  des  Martyrs,  33,  dit  le  livret  de  1866. 
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David,  qui  a  laissé  de  correctes  académies  d'après  nature,  gravées  par 
Girard,  il  passe  son  adolescence  à  Saint-Germain,  dans  sa  famille  ; 
un  croquis  de  1836  est  le  portrait  de  Charles-Alfred  Hervier,  son 
frère  cadet.  A  vingt  ans,  il  délaisse  les  conseils  de  Léon  Cogniet',  de 
Decamps  et  d'Isabey,  pour  explorer,  compagnon  du  tour  de  France,  les 
pâtis  normands,  les  villages  picards,  les  plaines  blondes  de  la  Beauce, 
la  Bretagne  morose  et  le  Midi  clair,  la  vieille  France  des  Georges 
Michel  et  des  De  Marne,  les  hameaux  et  les  plages,  et  les  grandes 
routes  et  les  auberges,  toute  la  réalité  pittoresque  de  la  campagne 
encore  épargnée  par  la  géométrie  du  rail.  Parmi  les  humbles,  sa 
vocation  s'exalte,  son  crayon  s'affranchit,  ses  croquis  s'entassent.  En 
1844,  l'infatigable  piocheur  est  à  Douvres.  Dès  lors,  à  toutes  les 
époques  do  sa  vie  solitaire,  nous  le  retrouverons  en  pleine  nature, 
nomade  et  simple.  A  Paris,  sa  pensée  est  restreinte  entre  la  rue 
Laffitte,  véritable  musée  permanent  où  ses  lithographies,  ses  toiles 
savoureuses  arrêtent  les  yeux  des  Goncourt,  et  sa  rue  des  Martyrs, 
sombre  et  âpre  comme  une  page  de  Balzac  ;  il  y  mourra  subitement, 
dans  un  taudis,  au  n°  3  :  et  puisque  la  légende  s'empare  des  originaux, 
le  bruit  de  son  suicide  a  couru,  sans  nulle  preuve.  Fantasque  et 
fai'ouche,  Hervier  pratiqua  toujours  cet  égoïsme  candide  de  l'art  qui 
regarde  les  amis  comme  des  trouble-fête  :  vép  soli!  dit  l'Ecriture. 
Misanthrope  en  sa  franchise,  il  pousse  le  mépris  de  la  réclame  jus- 
qu'au semblant  de  l'ingratitude.  La  légende  toujours  veut  que  Corot, 
qu'il  admirait  entre  tous,  l'ait  aidé  anonymement,  avec  sa  délicatesse 
coutumière.  Anonyme  de  môme  était  la  dédicace  où  le  peintre  obscur 
rendait  grâces  au  maître  mort  depuis  un  mois,  en  tète  d'un  catalogue 
de  1873,  illustré  de  six  eaux-fortes  magistrales  -.  Gueux  hautain,  donc 
dédaigné,  comme  Tassaert,  —  ami  de  Chien-Caillou,  le  graveur 
bohème,  et  des  Excentriques  caricaturés  par  Champlleury,  il  trahissait 
son  âme  dans  son  allure  gauche,  sa  parole  timide,  ses  éclats  brusques, 
ses  yeux  inquiétants.  «  On  dirait  un  noyé  qui  revient  à  la  vie  »,  notait 

1.  Et  non  pas  du  paysagiste  Jules  Coignet,  comme  on  l'a  dit. 

2.  Extrait  du  catalogue  de  la  vente  de  il  tableaux,  du  lundi  a  avril  1873,  à 

l'hôtel  Drouot,  salle  n°  8  : 

(Il  chercha  le  beau  et  fit  le  bien.) 

A  vous  qui  m'avez -encouragé  et  qui,  sans  que  je  l'aie  su,  m'avez  servi  ; 

A  vous  dont  l'œuvre  honore  l'Art,  la  Vie  et  l'Humanité  ; 

A  vous  que  la  mort  nous  a  enlevé,  mais  qu'elle  n'a  pu  prendre  tout  entier,  car  l'Im- 
mortalité humaine  vous  appartient  et  vous  vous  êtes  endormi  plein  de  foi  dans  r.\utre; 

A  vous  que  je  n'ai  pas  même  à  nommer  pour  que  eliacun  vous  nomme, 

En  témoignage  de  mon  admiration  et  de  ma  reconnaissance,  je  dédie  ces  quarante 
et  une  toiles. 

HERVIER, 
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Burty.  D'ailleurs  robuste  et  grand,  avec  le  prolil  aquilin  d'un  César  : 
ainsi  nous  le  conservent  les  estampes  de  Discart  et  de  Cattelain. 

L'homme  est  oublié,  l'œuvre  demeure;  mais  elle  est  presque 
introuvable.  Si  les  dictionnaires  taisent  la  biographie,  le  Luxembourg 
ignore  le  nom  :  jusqu'à  présent,  du  moins.  Les  musées  de  province 
ne  le  connaissent  pas  davantage,  sauf  le  Musée  Fabre,  à  Montpellier^ 


LES     HALLES    DE     P  A  li  I  S     (  1  8  a  2  ) 
(D'après  une  aquarelle  d'IIcrvier) 

qui  possède  une  Lisière  de  bois,  étude  peinte,  signée  A.  Hervier,  49, 
don  posthume  de  M.  Bruyas  en  janvier  1876.  Hervier  mort  reste 
incompris,  mystérieux  :  où  lit-on  sa  signature?  A  la  Centennale  de 
1889,  elle  passait  inaperçue  en  bas  d'un  seul  cadre  de  trois  eaux-fortes 
datant  de  l'époque  juvénile  des  griffonis'  ;  de  même,  sur  trois  jolies 
pièces^,  à  l'Exposition  internationale  du  Centenaire  de  la  lithogra- 

1,  Po)i  normand,  Paysage,  Marée  basse,  eaux-fortes  originales  (1841),  appar- 
tenant à  M.  H.  BeralJi. 

2.  Paysages:  le  Petit  pécheur  {18S2),  la  Vache  blanche  (184?)  ;  —  la  Mendiante 
(1870),  collection  Pontremoli. 
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phie  (189a).  Non  loin  des  Monticelli  fantaisistes  et  du  Jardin  Beaujon 
quasi  hollandais  de  Cabat,  la  vente  Cottier  de  Londres  (1892)  offrait 
par  exception  l'un  de  ses  romantiques  jjaysages  :  vigueur,  empâte- 
ment, caractère,  tristesse  et  verve'.  Au  Cabinet  des  estampes,  où 
l'œuvre  du  peintre-graveur  n'est  point  catalogué,  les  pièces  capitales 
font  défaut.  C'est  tout  un  procès  à  reviser.  Autrefois,  les  contempo- 
rains d'Hervier  n'ont  pu  l'apprécier  davantage  :  «  En  vain,  depuis 
1838,  les  divers  pelotons  d'exécution  qui  se  sont  succédé  sous  le 
titre  officiel  de  jurys,  se  sont  transmis  le  mot  d'ordre  et  ont  refusé 
vingt-troh  fois  cet  artiste.  Son  œuvre  est  classée.  »  Oui,  classée, 
—  comme  l'affaire  obscure  que  le  juge  abandonne,  —  ajoute  à  celte 
remarque  enthousiaste  de  Burly  l'un  de  ses  plus  récents  défenseurs, 
M.  Austin  de  Croze,  appuyant  sur  l'involontaire  ironie  du  mot.  Les 
critiques  d'alors  n'ont  pu  rien  dire  du  paysagiste  Hervier,  exception- 
nellement reçu,  mal  placé  toujours,  récompensé  jamais  :  les  refusés 
ne  triomphaient  pas  encore  à  l'écart.  L'absence  du  peintre  explique  le 
silence  des  salonniers  :  Castagnary  n'a  pu  le  voir  en  18S7  ;  et  ainsi 
des  autres  :  en  184.5,  18i6  et  18.')9,  Baudelaire,  qui  a  transfiguré 
Constantin  Guys  ;  Thoré-Bûrger,  qui  devina  Bousseau.  AL  de  Lépinois 
ne  le  distingue  ni  »  au  Salon  »,  ni  <<  dans  la  rue  ».  Le  peintre  fait 
recevoir,  en  1864,  un  Intérieur  de  ferme  picarde.  Enfin,  au  Salon  de 
1866,  un  des  derniers  où  il  paraisse-,  les  regards  vont  à  Corot,  à 
Courbet,  à  Gustave  Moreau  déjà,  mais  point  à  VEnlrée  du  village 
de  Chareij  (Bas-Rhi?i),  et  M.  Zola,  dédiant  son  Salon  «  à  son  ami 
Cézanne  »,  est  accaparé  par  les  innovations  du  document  social  ou 
de  la  gaucherie  consciente.  Claude  Monet  débute  ;  Hervier  s'éloigne 
ignoré. 

L'histoire  de  ce  nom  n'existerait  donc  pas,  sans  le  témoignage 
aussi  spontané  que  décisif  de  quelques-uns.  Dès  le  Salon  de  1832, 
le  premier  qui  l'accueille,  Hervier  est  «inventé»  simultanément 
par  Théophile  Gautier  et  les  frères  de  Concourt  :  ceux-ci,  salon- 
niers d'aventure,  connaissent  déjà  <<  le  Decamps  des  ports  de  mer  » 
pour  l'avoir  découvert  aux  vitrines ,  près  des  Moulins  montmar- 
trois de  Hoguet,  dont  a  les  terrains  peau-de-lièvre  »  les  amusent. 
Cette  fois,  ils  le  rencontrent  au  premier  étage,  —  en  suivant  l'ordre 
numérique  des  salles  qui  ne  blesse  aucune  vanité,  —  entre  Grandsire 

1.  Paysage,  n"  66  de  la  vente  Collier  (galeries  Durand-Ruel,  les  27  el  28  mai 
1892). 

2.  En  1870,  il  expose,  pour  la  dernière  fois,  deu.x  cadres  d'aquarelles  :  Un 
Voyage  en  Picardie  et  le  Marché  de  Saint-Éloi,  à  Saint-Quentin, 
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et  Pascal   :   «   M.   Heryicr  est  roi  parlout  là   »,   crayonnent  ils   en 
inventoriant  la  rusticité  savante'.  Et  leur  description  devient  elle- 


I.  E   MOULIN   A    VE.NT 
(D'après  une  oau-rorLc  d'HcrvJer) 


même  une  peinture,  comme  l'article  de  Théophile  Gautier  qui  déve- 
loppe, en  février  1856,  ses  jugements  des  années  précédentes  ;  nous 


1.  Cf.  les  Etudes  d'art  (Paris,  1893),  pages  89-90  :  Salonde  1832. 

XVI.    —   3°  PÉRIODE. 
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l'invoquerons  plus  loin,  mais  notons  qu'il  annonce  une  vente  publique 
d'œuvres  d'IIervier  à  l'hùtel  Drouot,  libre  tentative,  alors  nouvelle. 
L'artiste  peut  «  prendre  place  entre  Troyon  et  Rousseau  dans  la  petite 
galerie  d'un  amateur  »,  afErme  le  critique  du  Moniteur  universel,  le 
H  février  1856  :  et,  juste  vingt  ans  plus  tard,  le  26  février  1876,  dans 
la  préface  du  catalogue  d'une  vente  semblable  de  122  aquarelles  et 
dessins,  un  avocat  nouveau,  Ph.  Burty,  souligne  ce  sentiment  de  la 
mesure  dans  l'éloge.  Il  plaide  lui  aussi  pour  les  «  impressions  loyales  » 
qui  ne  redoutent  pas  «  l'expression  hardie  »,  —  «  efforts  qui  sont  la 
saveur  de  l'Art  contemporain  ».  Malheureusement,  l'année  suivante, 
il  les  oublie  dans  son  beau  livre,  Maîtres  et  petits-maîtres,  où,  sous 
les  auspices  de  Bracquemond,  il  consacre  plus  d'un  vaillant. 

Désormais,  toutefois,  dans  les  catalogues,  Hervier  défunt  se 
représentera  toujours  soutenu  par  les  citations  de  ses  deux  parrains  '  : 
à  la  vente  Penot  du  19  février  1894-  (et  relevons  la  persistance  du 
mois  de  février,  maintenant  qu'il  est  de  bon  ton  d'unir  l'astrologie  à 
l'esthétique),  puis  à  la  récente  exposition  d'aquarelles  et  de  croquis 
de  la  galerie  Moline,  rue  Laffitte,  cadre  des  premiers  espoirs. 

Sommaires  encore,  ces  deux  séries  confirmaient  la  prédilection 
d'une  élite,  car  elles  manifestaient  le  double  caractère  qui  protège 
l'œuvre  d'Hervier  contre  l'injustice  et  contre  lui-même  :  la  variété 
dans  l'unité.  Variété  des  procédés  dans  l'unité  d'un  style  personnel  : 
tableaux,  aquarelles,  sépias,  crayons,  eaux-fortes,  aquatintes,  litho- 
graphies, l'artiste  fait  feu  de  tout  bois,  le  pastel  excepté,  trop  flou 
pour  son  but.  Variété  des  points  de  vue  dans  l'unité  à\\n  sujet  :  la 
campagne,  dont  il  réitère  souvent  aussi  dans  plusieurs  genres  la  même 
physionomie  aimée.  Gautier  disait  :  «  La  nature  a  aussi,  comme  la 
rhétorique,  ses  lieux  communs,  que  les  sots  répètent...  M.  Hervier  ne 
s'y  laisse  pas  prendre  :  il  sait  le  moment  favorable,  la  minute  mysté- 
rieuse, l'angle  rare,  le  rayon  particulier;  et  c'est  alors  qu'il  peint''...  » 

1.  Théophile  Gautier  (1856)  et  Philippe  Burty  (1876),  cités  de  même  par 
M.  Henri  Beraldi  qui  n'oublie  pas  Hervier  dans  les  Gmveîics  du  wx"  siècle  (tome  VIII, 
pages  110-116,  1889).  —  C'est  à  la  vente  du  b  avril  187b  que,  pour  la  première  fois, 
l'extrait  de  Théophile  Gautier  sert  de  préface  au  catalogue, 

2.  66  numéros  :  24  tableaux,  42  aquarelles,  sépias  et  dessins.  —  A  la  vente 
Martinet  du  jeudi  27  février  1896,  repassent  4  numéros  d'Hervier,  déjà  vus  à  la 
vente  Penot,  dont  une  sejjja  signée  à  droite  et  datée  de  Pont-de-l' Arche, 
i  août  1838. 

3.  Feuilleton  du  Moniteur  universel,  du  M  février  1856. 
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Ce  que  dit  son  œuvre,  c'est  une  tendresse  réfléchie  pour  la  réalité 
rustique;  ce  qui  l'exprime,  c'est  un  dessin  magistral,  aussi  rare  chez 
les  exaltés  du  romantisme  que  chez  les  paysans  de  la  palette.  Impres- 
sion vive,  expression  forte.  Nefs  de  paroisses  rurales,  amertume  des 
vieux  quartiers,  meules  et  moulins,  ruelles  tortueuses  et  vertes, 
planches  ensoleillées  des  baraques  de  lessive  au  bord  des  eaux 
troubles,  fermes  à  l'ombre  des  feuillages,  arbres  isolés  dans  la  plaine 
rase,  chemins  fuyants  que  Poussin  connaissait,  antiques  cheminées 
des  noires  auberges,  bateaux  de  pèche  devant  les   dunes,  chaumes 


U  N    COIN    DU    VI  E  l  X    PARIS    (  .M  0  N  ï  M  A  R  T  R  E  ) 
(D'aprc'S  une  cau-f'ortc  d'Iïcrvîer) 


trapus  sous  le  ciel  fluide,  figurines  typiques  animant  les  silences 
d'été,  —  l'amoureux  Hervier  voit  toute  la  nature,  mais  il  n'en  retient 
que  le  profil  expressif;  il  pare  son  modèle  avec  l'ingéniosité  naïve 
de  sa  science  émue,  il  le  traduit  à  plaisir  avec  une  écriture  ferme 
et  souple,  large  et  fine,  un  peu  saccadée  parfois,  ce  trait  d'une  min- 
ceur puissante  qui  est  à  lui.  Le  paysagiste  fut  non  seulement  de 
ceux  qui  «  savaient  s'asseoir  »,  mais  de  ceux  qui  trouvent 
dans  la  présence  de  la  chose  vue  et  choisie  une  émulation  siii  generis 
pour  traduire  intensément  ce  choix,  essence  de  l'art.  Sa  franchise 
s'épanchait  en  paroles  triviales,  en  arabesques  impérieuses.  Devant 
la  beauté  du  monde,  l'artiste  obéit  et  commande.  De  là,  le  caractère, 
qui  est  l'intimité  des  formes   agrandie  par  un  sentiment.  Par  ce 
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double  accent  du  terroir  et  de  la  ligne,  Hervier  se  placerait   plutôt 
entre  Millet  et  Dupré  :  regard  moins  éloquent,  main  plus  alerte. 

La  palette  au  pouce,  l'observateur  devient  coloriste.  Ses  tableaux 
sont  des  souvenirs,  car  il  peint  rarement  d'après  nature,  sachant 
qu'un  paysage  n'est  que  l'éclair  d'une  seconde;  mais  il  a  dessiné  force 
croquis  sur  le  vif,  et,  dans  les  plis  rythmés  d'un  trait  sûr,  la  «  fan- 
taisie sérieuse  »  de  sa  brosse  retient  les  nuances  subtiles,  les  eifets 
variés.  Qu'elle  effleure  ou  qu'elle  empâte,  qu'elle  bâcle  ou  qu'elle 
termine,  qu'elle  essaie  les  glacis  diaphanes  ou  les  frottis  mats,  qu'elle 
cherche  la  demi-teinte  ou  l'éclat,  elle  réalise,  par  des  secrets  tech- 
niques, les  dessous  solides  et  homogènes  qui  garantissent  la  conser- 
vation future.  Qui  méprise  le  métier  compromet  son  rêve.  La  touche 
d'Hervier  reste  claire  parmi  les  liitumes  contemporains  :  c'est  un 
signe  d'identité.  En  1855,  Gautier  notait  déjà  :  «  Nous  sommes  étonné 
de  ne  pas  voir  M.  Hervier  plus  connu  ;  il  a  cependant  tout  ce  qu'il 
faut  pour  cela  :  une  couleur  vive  et  bizarre,  une  exécution  originale 
et  le  don  de  saisir  la  nature  sous  un  angle  particulier  ;  il  approche 
souvent  de  Rousseau  et  l'emporte  quelquefois  sur  lui  par  le  mor- 
dant et  le  pétillant  de  la  touche.  Le  Village  de  Quevill//,  effet  d'au- 
tomne, est  un  excellent  paysage,  très  vrai  et  à  la  fois  très  étrange 
d'aspect.  Nous  aimons  aussi  beaucoup  la  Rentrée  au  port  '.  » 

Cependant  sa  peinture,  luxuriante  mais  inégale,  est  peut-être 
inférieure  à  l'art  plus  serré  des  aquarelles  merveilleuses^.  Ici,  les 
faux  Herviersontimpossibles.  ((Petits  papiers,  petits  chefs-d'œuvre.  » 
Simples  notes  d'art  prises  en  hâte  pour  documenter  le  tableau  rêvé, 
mais  qui  reflètent  avec  grandeur  déjà  les  décors  meublant  un  cerveau 
d'artiste,  miroir  intelligent  des  choses.  Le  contour  à  la  plume  se  fait 
rapide  en  restant  mâle,  le  pinceau  léger  colore  ou  estompe;  mais, 
chez  Hervier  dessinateur,  le  poème  des  heures  est  d'abord  le  poème 
des  formes  :  les  impressions  vagues  le  cèdent  aux  silhouettes  précises. 
Tant(jt  les  hachures  se  pressent;  tantôt  l'échancrure  fière  sertit  la 
nuance  riche.  Avec  un  trait  d'encre  et  quelques  teintes  sympathiques, 
une  majesté  rehausse  le  pauvre  village  candide  sous  un  nuage  lourd. 
Les  arbres  se  profilent  nettement,  sans  dureté,  sur  de  tins  ciels  de 
menace  ou  d'amertume.  Procédé  notable,  parfois  la  blancheur  blonde 
du  whatman  donne  seule  le  ton  des  nuées,  sur  la  cime  vive  desquelles 

).  Les  Beaux-Arts  en  Europe  (Paris,  1855)  :  2"  série,  pages  158-159. 
2.  Dès  le  5  février  1873,  une  vente  (iirigée  par  M.  Boussaton  faisait  connaîtra 
IbO  aquarelles  et  dessins. 
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se  drape  l'indigo  violent  du  ciel,  ressouvenir  de  Huysmans  de  Ma- 
lines,  cher  à  l'époque  ;  et  l'énitraude  des  frondaisons  se  réchautre 
de  notes  rousses.  Ailieui's,  quelques  égratignures  bleues  dans  une 
gamme  crème  :  et  c'est  de  l'atmosphère  !  Tel  Jongkind  plus  sommaire, 
à  la  Gôte-Saint-André,  liervier  date  à  l'encre  ses  aquarelles  comme 
des  lettres.  Des  comparaisons  s'imposeraient  entre  les  variantes  d'un 
même  site,  selon  les  moyens  choisis. 

Crayon   gras  ou   lavis,    les  trois  albums  de  lithographies  font 


MAISONS   DE    VILLAGE    ET   T  Y  1'  E  S    C  II  A  M  P  È  T  U  E  S 
(D  après  une  cau-forlc  d-Hcrvicr) 

contraster  le  noir  automne  des  taillis  tumultueux  avec  le  matin  doré 
des  berges  oîi  se  penche  le  petit  pêcheur  ;  Hcrvier  lithographe  a 
moins  d'abandon  qu'Hervieraqua-fortiste:  les  huitgriffonisduToyaye 
de  1843,  le  premier  aspect  de  V Album  Jolij,  la  Tempête  furieuse  oii 
M.  Beraldi  reconnaît  les  influences  parallèles  d'Isabey  et  de  Bresdin  ', 
n'annoncent  guère  deux  ou  trois  pièces  de  grand  maître  :  la  vieille 
Maîtresse  d'école  villageoise  qui  fouette  les  gamines,  la  Fête  de  Con- 


1.  C'est  le  Chien-Caillou  de  la  nouvelle  de  Champfleury  (184S);   il  avait  alors 
vingt  ans. 
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tanceR  en  1848,  la  il/«r/«e  crépusculaire  de  1873,  ou  les  bluettes  lumi- 
neuses ;  là  se  dévoile  l'admirateur  de  Claude,  le  fanatique  de  Rem- 
brandt. Ses  types  campagnards  sont  accentués  si  fort  qu'ils  évoquent 
moins  le  Millet  biblique  qu'un  Daumier  qui  voudrait  illustrer  La 
Fontaine  ;  je  vise  la  Vieille  et  les  deux  Servantes  du  poète.  Hervier 
grave  VInsurgé  de  juin  18i8  sur  sa  barricade,  comme  il  dessinera  les 


LA    LESSIVE    (1847) 

(D'après  une  cau-forlc  d'Mcnici-) 

Cancanières  du  18  mars  1871.  De  l'atmosphère  grise  ou  bistrée  des 
aquatintes  émergent  les  masures  moyenâgeuses  du  vieux  Rouen;  sa 
pointe  fantastique  se  fait  aiguë  oîi  le  crayon  de  Bonington  est  plus 
ample,  celui  d'isabey  plus  mou.  Etats  ou  tirages,  le  même  cuivre  varie 
selon  les  épreuves,  et  les  monogrammes  aux  morsures  complexes 
alternent  comme  les  points  de  repère  d'un  classement  tacite.  Hervier 
a  plusieurs  signatures  ;  un  catalogue  définitif  serait  malaisé,  mais 
désirable. 


Or,  les  détails  de  l'œuvre  tiennent  le  même  langage  que  l'en- 


ADOLPHE   HERVIER 
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semble,  et  la  suite  chronologique  des  études  assigne  à  l'auteur  son 
rang  dans  l'histoire  de  l'art  français  ;  les  dates  le  montrent  issu  de  la 
petite  famille  rustique  de  1 830,  subissant  d'abord  les  influences  roman- 
tiques du  temps  ou  la  méthode  du  professeur,  Isabey,  Decamps  ;  on  est 
toujours  fils  de  quelqu'un.  Et  le  paysage  n'échappe  pas  aux  fatalités 
humaines.  Venu  tard,  au  soir  des  luttes,  Hervicr  semble  un  inter- 
médiaire entre  la  lU'vre  qui  s'apaise  et  le  document  qui  s'oriente  ; 
plutôt  réaliste  que  romanliquc,  malgré  ses  débuts  fougueux,  et  bien 


LES    BATEAUX    DE    PÈCHE 
(Dapri'S    une  cau-foric   d'Ilcrvicr 


qu'il  garde  an  paysage  romantique  le  large  frisson,  ralkirc  incisive 
et  la  tourmente.  Aquafortiste  précurseur,  peintre  s'acheminant  de 
l'étrangeté  romanesque  vers  la  sincérité  champêtre^  en  face  des  der- 
niers poncifs,  il  clôt  le  lyrisme  obscur  et  précède  la  lueur  impres- 
sionniste :  Jongkind  et  Boudin  iront  plus  avant  dans  la  lumière. 

Aggravé  de  redites,  son  idéal  n'est  pas  des  plus  hauts,  sans 
doute;  mais  il  le  relève  par  la  double  magie  de  la  vigueur  et  du  style. 
On  le  sent  épris  de  Hobbema,  de  sa  fierté  naïve.  Et  voyez  comme  les 
jugements  d'art  se  déplacent  :  en  1852,  Hervier,  régal  des  Concourt, 
a  pour  lui  les  amis  du  Vrai,  qui  redoutent  l'emphase  des  penseurs  ; 
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en  1896,  il  a  pour  lui  les  amis  du  Beau,  qui  déplorent  à  la  fois  les 
trompe-l'œil  serviles  ou  les  rêves  informes.  Et  comme  ce  dessinateur 
est  \\n  peintre,  il  serait  de  bon  conseil  et  de  voisinage  utile  aujour- 
d'hui, dans  le  procès  repris  des  cuisiniers  contre  les  décorateurs  ;  en 
Angleterre,  on  ne  manque  pas  de  l'invoquer  contre  l'excès  des  fumées 
troublantes  ou  des  chloroses  mystiques.  Et  si  «  comparer  c'est  com- 
prendre »,  un  musée  du  paysage  ferait  saisir  de  telles  nuances. 

En  attendant,  la  saveur  linéaire  du  «  grand  petit-maître'»  est  un 
gage  d'avenir.  C'est  l'excuse  et  comme  la  justification  du  critique,  en 
sa  mission  toujours  un  peu  frivole,  que  de  souligner  un  artiste  afin  de 
hâter  l'heure  lente.  Hervier,  bizarre,  pressentait-il  que  sa  place  serait 
revendiquée  plus  tard  parmi  les  meilleurs  j^o^"/,»  minores  de  la  palette 
rustique?  Mais,  comme  si  les  grands  sujets  lui  semblaient  interdits, 
le  paysagiste  a  volontairement  multiplié  les  sonnets,  ceux  qui  valent 
de  plus  longs  poèmes... 

RAYMOND    BOUYER 


1.  Expression  de  M.  Roger  Marx,  appliquée  à  Hoguet  et  à  Hervier  (Préface 
des  Études  d'art,  1893,  page  \'i). 
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MONTREAL    (Yonne) 


Les  grandes  villes  de  la  Bourgogne, 
riches  en  souvenirs  historiques  et  en  vieux 
monuments,  telles  que  Sens,  Auxerre,  Dijon, 
Vézelay,  sont  connues  de  tous  ceux  qui  s'in- 
téressent aux  belles  choses  du  passé;  mais, 
à  côté  de  ces  cités,  il  en  existe  en  France 
beaucoup  d'autres  —  moins  importantes,  il 
est  vrai  —  qui  ont  aussi  joui  à  un  certain 
moment  d'une  grande  célébrité. 

Le  nom  de  ces  dernières  est  actuelle- 
ment ignoré  ou  oublié.  Et  pourtant  les  belles 
choses  que  ces  cités  possèdent  sont  curieuses 
à  visiter  ;  car  l'art,  au  moyen  âge,  s'est  mon- 
tré aussi  remarquable  dans  ses  monuments 
les  plus  modestes  que  dans  ses  plus  amples 
cathédrales  et  ses  plus  beaux  châteaux-forts. 

Aujourd'hui  que  les  facilités  nouvelles 
de  locomotion  pi'opagent  le  goût  et  la  pra- 
tique des  voyages  dans  des  proportions  in- 
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connues  à  nos  ancêtres,  il  faut  espérer  que  les  touristes,  visitant  la 
France  en  détail,  rechercheront  et  apprendront  à  connaître  les 
trésors  qu'elle  renferme,  tant  au  point  de  vue  artistique  qu'aixhéolo- 
gique,  trésors  qui,  jusqu'alors,  ne  sont  guère  connus  et  appréciés 
que  par  une  élite  de  trop  rares  admirateurs  passionnés. 

Beaucoup  de  petites  villes  possèdent  de  ces  trésors  :  Montréal 
est  dans  ce  cas.  Après  avoir  —  au  moyen  âge  —  joué  un  rôle  des 
plus  importants  dans  la  contrée  dont  elle  fait  partie,  cette  petite  cité 
n'est  plus  actuellement  qu'un  modeste  village,  comptant  à  peine  cinq 
cents  habitants,  et  qui,  comme  beaucoup  d'anciens  bourgs  fortifiés  de 
la  Bourgogne,  ne  vit  plus  que  de  souvenirs,  montrant  encore  aux 
rares  touristes  qui  la  visitent  des  choses  intéressantes  de  son  passé. 

Montréal  ou  Mont-Réal,  nommé  Mons-Regalis  ou  Mons-Regius 
au  xn"  siècle,  et  enfin  Mont-Serain  en  1793,  bâtie  sur  un  îlot  rocheux 
de  la  vallée  du  Serain,  est  traversée  par  la  route  d'Avallon  à  Mont- 
bard  et  fait  partie  du  canton  de  Guillon,  arrondissement  d'Avallon 
(Yonne). 

Un  château-fort,  dont  l'époque  de  la  fondation  se  perd  dans  le 
loinlain  des  temps  historiques  et  dont  les  annales  écrites  datent  des 
premiers  siècles  de  la  féodalité,  s'élevait  à  côté  de  la  vieille  et  impor- 
tante église  collégiale,  encore  debout.  Ces  deux  constructions,  dit 
M.  Victor  Petit,  à  qui  nous  empruntons  ces  détails',  étaient  défen- 
dues par  une  forte  muraille  d'enceinte,  soutenue  par  des  tours  rondes 
et  carrées  et  qui  se  reliait  à  une  autre  enceinte  plus  étendue  contour- 
nant l'étroit  plateau  que  formait  le  sommet  de  la  colline.  Une  troi- 
sième enceinte,  plus  développée  encore,  s'abaissait  légèrement  sur 
la  pente  de  la  colline,  pour  renfermer  la  ville  ou  du  moins  les  habi- 
tations qui  s'étaient  agglomérées  le  long  du  chemin  conduisant  à  la 
forteresse. 

Deux  des  anciennes  portes  de  Montréal  sont  aujourd'hui  presque 
intactes.  Nous  les  avons  dessinées.  Elles  donnent  un  remarquable 
spécimen  de  l'architecture  militaire  de  cette  époque.  Il  est  probable 
qu'elles  eussent  été  démolies  depuis  longtemps  si  elles  avaient  été 
placées  sur  une  route  plus  fréquentée  et  d'un  accès  facile  aux 
voitures.  Leur  isolement  les  a  sauvées  de  la  destruction.  La  partie 
supérieure,  c'est-à-dire  le  couronnement  crénelé,  a  été  démolie.  Ces 
portes  étaient  doubles  et  munies  de  herses  de  fer.  On  voit  encore,  dans 
les  murs,  les  énormes  gonds  sur  lesquels  elles  reposaient.  Leur  solidité 

1.  Description  des  villes  et  campagnes  du  département  de  l'Yonne.  Arrondis- 
sement d'Avallon.  Auxerre,  Ch.  Gallol,  éditeur,  1870. 
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est  remarquable,  malgré  l'abandon  où  elles'sont  restées  et  surtout 
malgré  l'enlèvement  de  leurs  mâchicoulis  et  de  leur  toiture.  Elles 
ont,  ainsi  que  les  murailles  adjacentes,  été  démantelées  par  ordre  de 
Henri  IV.  La  porte  d'en  bas,  située  à  l'entrée  de  la  ville,  laisse 
apercevoir  la  rue  montante  bordée  de  vieilles  maisons.  La  porte 
d'en  haut,  bâtie  prés  de  l'église  collégiale^  contient  dans  sa  partie 
droite  une  tour  qui  sert  de  clocher  et  porte  la  cloche  de   l'église; 


PORTE    I)    EN    HAUT   ET    EGLISE    COLLEGIALE,    A    JIOXTHEAL 


au  fond,  on  distingue  un  enclos  fermé  par  une  grille,  c'est  l'empla- 
cement de  l'ancien  château  des  sires  de  Montréal. 

Tout  en  montant  la  rue  conduisant  par  une  pente  très  forte  vers 
la  première  enceinte  du  château,  on  peut  examiner  avec  intérêt 
plusieurs  maisons  fort  anciennes.  Viollet-le-Duc  qui,  dans  son  Die- 
tionnaire  d'architecture,  parle  souvent  de  Montréal,  a  dessiné  le  plan 
d'une  de  ces  constructions  et  la  fait  remonter  aux  premières  années 
du  xm°  siècle.  Les  descentes  des  caves,  suivant  la  coutume  bourgui- 
gnonne, donnent  sur  la  voie  publique  et,  ainsi  que  les  perrons,  sont 
abritées  par  la  saillie  du  toit,  supporté  par  des  contre-forts  antérieurs 
avec  leurs  encorbellements. 

Nous  avons  relevé  et  dessiné  sur  l'une  de  ces  maisons,  sise  dans 
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le  voisinage  de  la  porte  d'en  haut,  un  heurtoir  de  porte  représentant 
,    .  un  lézard  ou  une  salamandre. 

i^  Partout    on    retrouve    les 

traces  de  l'importance  militaire 
de  cette  petite  ville  bourgui- 
gnonne ;  malheureusement  la 
forteresse  des  seigneurs  de  Mon- 
tréal a  été  démolie  jusqu'à  ses 
fondations  ;  celles-ci  sont  main- 
tenant recouvertes  de  plantes 
fourragères.  Voici  ce  que  dit 
l'abbé  Courtépée  de  ce  château, 
qu'il  a  pu  voir  dans  toute  son 
étendue  : 

«  Il  y  avait  quatre  belles  portes 
ea  tours  carrées  à  liorses  et  maclii- 
coulis,  un  donjon  environné  de 
dix-neuf  tours,  d'un  fossé  et  d'un 
cavalier.  Vingt-huit  villages  en 
étaient  relrayants  et  y  devaient 
garde.  On  regardait  cette  forte- 
resse comme  la  clef  de  la  Bourgogne  du  côté  de  la  Champagne. 

Un  vieux  manuscrit  dit  qu'elle  fut  ruinée  par  les  Normands  et  les 
Hongres  et  rebâtie  par 
Anséric  P',  qui  la  plaça 
auprès  de  l'église,  sur  le 
sommet  de  la  montagne. 
Lagrande  salle  a  iOO 
pieds  de  long  sur  36  de 
large,  avec  deux  chemi- 
nées immenses  et  quatre 
croisées. 

Les     cachots     sont 
affreux.   » 


PORTE    n    EN    BAS  A  SI  0  N  T  R  li  A  L     X  11 1"  SIECLE! 


fil       î 


La  reine  Brune- 
haut  et  son  petit-fils 
Thierry  résidèrent  à 
Montréal  au  vi"  siècle. 
Landry,  comte  de  Ne- 
vers,    vint  l'assiéger  vers   l'an   lOOo,    sans  pouvoir  s'en  emparer. 


^■<    (,   .    (Un 
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C'est  à  cette  époque  qiieparait,  dans  les  documents  authentiques, 
l'illustre  famille  des  Anséric  de 
Montréal,  dont  le  nom  est  si  cé- 
lèbre dans  les  annales  bourgui- 
gnonnes du  xu"  et  du  xni'^  siècle. 
Les  Anséric,  sénéchaux  de  Bour- 
gogne, marchaient  des  premiers 
sous  la  bannière  du  duc  ;  le  rang 
considérable  qu'ils  occupaient, 
la  valeur  et  l'intrépidité  qu'ils 
déployèrent  aux  croisades,  leur 
valurent  une  grande  célébrité; 
de  là,  sans  doute,  le  rôle  impor- 
tant qu'on  leur  fait  jouer  dans 
certains  romans  de  chevalerie 
et,  entres  autres,  dans  Gérard 
de  Rousdllon  '.  Le  premier  An- 
séric dont  il  soit  fait  mention 
dans  l'histoire  vivait  vers  l'an 
1000,  dit  M.  Ernest  Petit  de 
Vausse,  l'érudit  historiographe  de 
tons  ces  renseignements-.  C'est  à 


VIEILLES    .11  A  1  S  0  X  S   A    Jl  U  X  T  11  E  A  L 

l'Avallonnais,  à  qui  nous  emprun- 
Anséric  qu'il  faut  attribuer  la  fon- 
dation du  prieuré  de  Saint-Ber- 
nard 3  dont  une  charte  d'un 
seigneur  de  Talcy  nous  apprend 
l'existence  en  1012.  Peut-être 
élait-ce  le  fruit  d'un  vœu  qu'il 
avait  l'ait   à  l'approche  de  l'an 

1.  Dans  ce  roman,  Anséric  figure 
avec  les  Miles  de  Noyers  sous  le  nom 
d'Ancris  de  MonUérault. 

2.  Bulletin  de  la  Société  des  Scien- 
ces historiques  et  naturelles  de  l'Yonne, 
année  1865,  19=  vol,,  2°  trimestre. 
Auxerre. 

3.  Du  prieuré  de  Saint-Bernard, 
il  ne  reste  qu'un  bâtiment,  qui  a 
gardé  le  souvenir  de  plus  d'un  grand 

VIEILLES  J,AIso^•s  A  MONTRÉAL  homme.  C'est  là  que  Le  Prestre  de 

Vauban,  une  des  gloires  de  l'Avallon- 
nais, commença  ses  études,  sous  la  direction  de  son  oncle  Antoine  de  Fontaines. 
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PLAN   DE    l'église    DE    MONTRÉAL 


1000,  que  les  populations  superstitieuses  du  moyen  âge  regardaient 

comme   devant  marquer    la    fin    du 
monde. 

Anséric  II  continue  la  série  non 
interrompue  de  ces  donations  qui, 
pondant  près  de  deux  siècles,  com- 
blèrent les  monastères  de  leurs  lar- 
gesses. En  1068,  il  dota  le  chapitre 
de  Sainte-Marie  ou  de  Notre-Dame. 
Anséric  III  prit  part  à  la  deu- 
xième croisade,  prèchée  par  saint 
Bernard.  Pour  se  rendre  à  Vézelay, 
saint  Bernard  avait  dû  passer  par 
Montréal  et  Avallon  ;  peut-être  s'était- 
il  arrêté  à  Epoisses  dont  son  cousin 
maternel  était  seigneur.  Anséric  III 
avait  assisté  à  cette  grande  prédica- 
tion, en  1146,  et  avait  pris  la  croix, 
avec  Artaud  de  Chastellux,  Chalo 
d'Avallon  et  bien  d'autres.  Avant  son 
départ,  il  avait  laissé  à  l'abbaye  de  Reigny  des  preuves  de  sa  géné- 
rosité ;  il  accordait  aux  religieux 
un  droit  de  pacage  et  de  pêche 
dans  le  Serain,  ainsi  que  son  père 
Hugues  et  sa  mère  Héloïse  le 
leur  avaient  accordé. 

C'est  quelque  temps  après 
son  retour  de  la  croisade,  qu" An- 
séric III  construisit  la  belle  église 
collégiale  de  Montréal,  ((  ce  véri- 
table bijou  architectural,  »  selon 
l'expression  de  VioIIet-le-Duc,  et 
c'est  ce  qui  justifie  le  titre  de  Pa- 
ter Ecclesiœ  Collegialis  qu'il  prend 
dans  certains  actes. 

Anséric  IV  comble  le  cha- 
pitre de  ses  libéralités.  Plusieurs 
actes  lui  donnent  le  titre  de  comte 
de  Montréal,  titre  qui  n'était  porté 
que  par  les  plus  grands  seigneurs.    Son  fils,  Anséric  V.  était  grand 
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SCEAU    D'ANSÉniC    V    DE    MONTRÉAL,    H80 
(Archives  d'Auxcrrc) 


sénéchal  do  Bourgogne  ;  il  avait  épousé  Sibylle  de  Bourgogne  ;  il 
partit  en  Terre-Sainte  avec  Philippe-Auguste  et  Bichard  Cœur  de 
Lion,  qui  s'étaient  donné  rendez-vous  à  Vézelay.  Il  assista  au  siège 
de  Ptoléniaïs  en  1191  et  mou- 
rut en  Syrie  (1197).  Sibylle 
de  Bourgogne,  sa  veuve,  ne 
lui  survécut  que  quelques 
années.  Elle  avait  eu  sept 
enfants  de  son  mariage  avec 
Anséric  V  :  une  fille  qui  ap- 
porta en  dot  la  terre  de  Mar- 
sault  à  Bobcrt  de  Grancey  et 
six  fils  :  Anséric,  Jean,  An- 
dré, Guy,  Milon  et  Hugues, 
évêque  de  Langrcs.  Les  deux 
aînés  tirent  à  l'abbaye  de  Bei- 
gny  une  donation  importante 
et  Sibylle  mit  son  sceau  à  la 
charte.  Ce  sceau,  que  nous 
reproduisons,  représente  une  femme  debout  et  porte  la  légende  : 
Sigill.  SibilleviO...  demome  regali.  Celui  de  Jean  de  Montréal  repré- 
sente un  cavalier  au  galop  ;  la  tète  est  frustre.  L'inscription  porte  : 
Sig.  Johannis  de  Monteregali.  Anséric  VI  fonda  le  prieuré  de  Saint- 
Jean  des  Bons  Hommes  près  Avallon , 
dont  le  bâtiment  fort  remarquable 
existe  encore.  Anséric  VII  fonda  le 
prieuré  de  Vausse.  Anséric  VIII  ' 
affranchit,  en  1228,  les  habitants  de 
Montréal  et  leur  accorda  «  eamdem 
libertatem  et  consueludinem  quam 
habent  homines  Vezeliacenses,  in 
villa  Vezeliaci  11.  Il  mourut  encore 
jeune  et  sans  postérité;  sa  succes- 
sion échut  à  son  cousin,  Anséric  IX, 
fils  de  cet  oncle  André,  auquel  il 
fait  jurer  la  charte  d'affranchisse- 
ment des  habitants  de  Montréal.  An- 
séric X  recueillit,  en  1247,  l'héritage  paternel  et  fut  le  dernier  du  nom. 

1.  L'écusson  des  sires  de  Montréal  varie  de  1200  à  1240  :   il   était  primitive- 
ment d'azur  à  une  bande  ondée  d'or  et  servait  d'armoiries  à  la  ville  de  Montréal. 


SCEAU    DE   JEAN    DE    MONTREAL, 

FILS  d'anséric  v,  12  22 
(Archives  de  l'Yonne) 
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SCEAU    IlE    GUY    DE    Jl  0  N' T  I!  E  . 
{Archives  Nalionalcs) 


La  puissante  maison  de  Montréal,  après  avoir  joué  un  rôle  des 
plus  brillants  en  Bourgogne  pendant  près  de  trois  siècles,  fut  dépos- 
sédée en  1255.  Pour  punir  Anséric  X  de  ses  forfaits,  le  duc  de  Bour- 
gogne reçut  du  roi  Louis  IX 
l'ordre  de  s'emparer  de  sa  sei- 
gneurie et  de  son  chtàeau  de 
Montréal.  Cette  famille  ne  périt 
pas  tout  entière  avec  le  dernier 
des  Anséric  ;  elle  ne  perdit  que 
son  nom.  La  maison  de  Beau- 
voir n'est  qu'une  branche  dis- 
tincte de  celle  de  Montréal  et 
c'est  d'elle  que  descendent  les 
illustres  Beauvoir  -  Chastellux 
qui  laissèrent  leur  titre  de  Beau- 
voir pour  ne  garder  que  celui 
de  Chastellux  dont  ils  possé- 
daient le  château. 
La  situation  de  Montréal  sur  les  frontières  de  Bourgogne  explique 
le  rùle  important  et  difficile  de  cette  ville  pendant  la  guerre  de  Cent 
ans.  En  1360,  la  ville  fut  occupée 
par  l'armée  anglaise  commandée  par 
Edouard  lll  et  eut  fort  à  souffrir  du 
voisinage  des  ennemis  campés  à  Guil- 
lon,  tant  que  dura  le  traité  connu 
sous  le  nom  des  Moutons  d'Or.  Les 
Grandes  Compagnies  y  causèrent  de 
grands  ravages.  Après  le  siège  de 
Cravant,  les  Armagnacs  s'en  empa- 
rèrent. Le  roi  Fi'ançois  L''  y  tint  ses 
États,  et  donna  aux  habitants  une 
confirmation  de  leur  charte  d'affran- 
chissement et  de  leurs  privilèges,  let- 
tres qui  furent  entérinées  au  bailliage 
d'Autun.  Un  édit  de  Henri  II  (1554) 
et  des  lettres  patentes  de  Charles  IX, 
données  à  Fontainebleau,  le  30  juil- 
let 1571,  confirmèrent  à  nouveau  les 
privilèges,  droits  et  usages  des  habitants  de  Montréal.  En  1597,  la 
châtellenie  de  Montréal  fut  incorporée  à  la  terre  de  Bagny  érigée  en 
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marquisat  en  faveur  de  François  de  la  Magdelaine  ;  le  château  suze- 
rain sévit  obligé  de  devenir  vassal.  Ce  fut  pour  Montréal  un  arrêt  de 
mort,  et,  malgré  l'adjonction  de  la  chàtellenie  de  Guillon  en  1723,  la 
ville  ne  fit  que  diminuer  d'importance. 


Après  cet  exposé  historique,  il  nous  reste  à  parler  de  l'église  col- 
légiale, aujourd'hui  paroissiale  de  Montréal.  VioUet-de-Duc,   dans 


PORTE    d'entrée    de    l' ÉGLISE  COLLÉGIALE    DE    MONTRÉAL  (XII»    SIÈCLE) 

son  Dictionnaire  d'architecture,  cite  fréquemment  ce  monument  qu'il 
considère  comme  un  des  plus  beaux  exemples  de  l'architecture  de  la 
deuxième  moitié  du  xii*  siècle.  Cette  église  est,  dit-il,  du  plus  beau 
style,  bien  complète  du  sol  au  faîte,  petite,  bâtie  en  beaux  matériaux 
et  assez  bien  conservée.  La  façade  est  pei'cée  d'une  large  porte  basse, 
à  voussure  plein  cintre,  qui  tient  à  elle  seule  le  tiers  de  la  longueur 
du  mur  de  face  et  d'une  rose  qui,  dans  son  exiguïté,  rappelle  celle 
de  la  façade  occidentale  de  Notre-Dame  de  Paris  ;  ce  sont  les  mêmes 
profils,  le  même  caractère,  la  même  simplicité  dans  les  ornements. 
Nous  donnons  ici  le  dessin  de  cette  porte,  qui  se  distingue  par  la 
singularité  de  sa  composition  et  de  sa  sculpture. 

XVI.    —    3'   PÉRIODE  .  U 
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Les  détails  de  l'architecture  sont  traités  avec  un  soin  rare  et  par  un 
artiste  consommé.  Les  vantaux  de  l'église  de  Montréal  ont  conservé 
leurs  pentures  en  fer  forgé,  qui  sont  d'un  dessin  très  délicat.  L'exté- 
rieur de  l'église  n'offre  rien  de  remarquable;  ce  sont  des  murs  unis 
armés  de  lourds  contreforts  et  percés  de  fenêtres  à  biseaux  plein 
cintre   ou  ogives.  Mais  l'intérieur  est  d'un  intérêt  sans  égal.  Dès 

l'entrée  dans  l'église,  la  vue 
s'ari'ête ,  non  sans  surprise  , 
sur  une  tribune  de  pierre  qui 
s'élève  au-dessus  de  la  porte. 
Cette  tribune  est  soutenue  par 
d'énormes  consoles  en  encor- 
bellement et  par  une  seule  co- 
lonnctte  isolée  ;  celle-ci  placée 
dans  l'axe,  derrière  le  trumeau 
de  la  porte,  et  posée  sur  l'em- 
marchoment  qui  descend  dans 
la  nef,  car  le  sol  extérieur  est 
plus  élevé  que  le  sol  intérieur 
du  côté  de  la  façade  occiden- 
tale. La  construction  de  cette 
tribune  doit  être  de  l'époque 
de  celle  de  l'église,  à  en  juger 
par  les  encorbellements  qui 
se  relient  à  la  façade  de  l'église. 
Un  garde-fou,  formé  de  gran- 
des dalles  sans  aucune  mou- 
lure, un  plancher  fait  de  lon- 
gues pierres  posées  simplement 
sur  les  consoles ,  donnent  à 
cette  étrange  construction  un  aspect  antique  et  sauvage  qui  saisit 
vivement  et  attire  l'attention.  Deux  escaliers  droits,  ménagés  dans 
l'épaisseur  du  mur  de  face,  conduisaient  à  cette  tribune  si  hardiment 
bâtie.  Là,  sur  un  plancher  formé  de  pierres  en  guise  de  solives  ou 
de  madriers  et  sur  le  milieu  du  garde-fou,  est  appuyée  une  table  en 
pierre  supportée  par  une  petite  colonne.  Tout  cela  est  resté  tel  que 
le  XII''  siècle  l'a  élevé.  La  tribune  peut  contenir  facilement  une 
vingtaine  de  personnes.  Peut-être  était-elle  réservée  au  seigneur,  car 
l'église  était  attenante  au  château.  La  position  du  petit  autel  le  fait 
croire.  Elle  pouvait  aussi  servir  de  chapelle  privée.  «  Je  ne  connais 


TRIBUNE    (XII'     siècle) 
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pas  en  France,  dit  Viollet-le-Dnc,  d'autre  exemple  d'une  tribune 
ainsi  construite  et  de  cette  époque,  aussi  admirablement  conser- 
vée. » 

C'est  ainsi  que  s'exprimait  Viollet-le-Duc  dans  un  mémoire  qu'il 
adressait  au  ministre  pour  faire  classer  l'église  de  Montréal  comme 
monument  historique,  et  obtenir  sa  restauiation,  poui  laquelle  on  lui 
alloua  une  somme  de  cent  mille 
francs. 

On  remarque  dans  le  chœur, 
un  triptyque  en  albâtre  peint  et 
doré,  représentant  les  Mystères 
de  la  Vierge.  Mais  ce  qui  offre 
surtout  un  intérêt  tout  particu- 
lier, ce  sont  les  stalles,  taillées 
en  plein  bois  de  chêne  et  assez 
bien  conservées,  malgré  quelques 
mutilations  regrettables.  Elles 
ont  été  exécutées  en  1522,  quel- 
que temps  après  le  passage  de 
François  F'',  qui  laissa  au  cha- 
pitre des  preuves  de  sa  généro- 
sité. Ces  stalles,  au  nombre  de 
vingt-six,  réparties  sur  deux  ran- 
gées, sont  attribuées  aux  frères 
Rigoley,  de  Nuits-sous-Ravières, 
qui  se  sont  représentés  eux-mê- 
mes en  tête  d'un  panneau,  buvant 
et  mangeant,  l'un  tendant  son 
gobelet ,  et  l'autre  tenant  un 
énorme  broc  à  la  main.  Les  en- 
trées de  chaque  rangée  sont  ornées  de  bas-reliefs  sculptés  dans 
l'épaisseur  du  bois;  le  panneau  de  droite  des  stalles  de  droite,  en 
regardant  l'autel,  représente  le  Baptême  du  Christ  dans  le  Jourdain  : 
les  deux  figures,  les  arbustes,  l'eau  du  fleuve,  tous  les  détails  enfin, 
sont  traités  avec  une  habileté  charmante  ;  malheureusement,  un 
misérable  a  coupé  avec  un  instrument  tranchant  les  jambes  des  deux 
personnages.  Sur  le  panneau  de  gauche,  on  voit  David  terrassant 
un  lion  qui  se  précipite  sur  lui ,  deux  autres  lions  gisent  à  ses 
pieds;  en  haut,  un  groupe  d'arbres  très  bien  sculptés,  et,  dans  l'angle 
de  droite,  un' château-fort  défendu  de  tours,  dont  la  porte  est  pré- 
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cédée  de  marches,  qui  font  comprendre  que  le  château  est  sur  une 
éminence. 

Nous  pensons  que  les  artistes  ont  voulu  figurer  le  manoir  des 
sires  de  Montréal,  complètement  détruit  maintenant.  Nous  avons 
trouvé,  sur  une  patience  de  la  stalle  qui  se  trouve  derrière  le  pan- 
neau représentant  le  Baptême  du  Christ,  un  autre  château  dont  la 
porte  llanquée  de  tours,  est  aussi  précédée  d'un  escalier  et  doit  être, 
à  notre  avis,  une  autre  reproduction  du  vieux  château  de  Montréal  ; 


STALLES  liE    L    EGLISE    DE    MONTREAL    —   ENSEMBLE    DE    Ci  A  U  C  11  E 


nous  en  donnons  le  dessin,  pensant  qu'il  peut  otTrir  un  certain 
intérêt,  puisque,  ainsi  que  nous  l'avons  dit,  il  ne  reste  plus  de  ce 
château  que  le  souvenir.  Au  fond  de  cette  travée  se  trouve,  à 
droite,  un  groupe  de  six  figures  représentant  l'Adoration  des  Mages; 
à  gauche,  on  voit  la  silhouette  des  deux  buveurs. 

Au-dessous  de  ces  buveurs  est  un  des  bas-reliefs  les  plus 
curieux  :  c'est  un  intérieur  de  la  Sainte  Famille.  Saint  Joseph  tra- 
vaille dans  son  atelier;  il  est  en  train  détailler  un  petit  pinacle  ;  der- 
rière lui  sont  accrochés  au  mur  les  instruments  et  les  outils  de  sa 
profession  :  des  ciseaux,  des  gouges^  une  hachette  ;  à  sa  droite,  au 
pied  de  l'établi,  la  Vierge  est  assise  et  coud  une  étoffe  (le  mouve- 
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ment  de  la  main  qui  pousse  l'aiguille  est  très  spirituellement  indiqué) 
et  l'Enfant  Jésus,  poussé  par  un  ange,  joue  dans  un  petit  chariot, 
comme  ceux  dans  lesquels  on  met  encore  les  enfants,  chez  certains 
paysans  bourguignons. 

Malheureusement,  les  deux  bras  de  saint  Joseph  n'existent  plus; 
on  se  demande  s'il  ne  tenait  pas  de  la  main  droite  un  marteau  pour 

frapper  sur  un  ciseau  tenu 
de  la  main  gauche  ;  mais 
VioUet-le-Duc,  qui  a  dû  voir 
le  bas-relief  intact,  donne 
l'explication  du  mouvement 
des  bras  ;  il  dit  dans  son 
Dictio7inaire  d'architecture, 
à  l'article  Menuiserie^  : 

«  Les  ouvriers  menuisiers 
façonnaient  ces  ouvrages  au 
moyen  de  longs  ciseaux,  de 
gouges  ou  de  burins.  La  grande 
gouge,  terminée  souvent  par 
une  sorte  de  cuiller,  comme 
les  outils  dont  se  servent  les 
sabotiers,  se  manœuvrait  des 
deux  mains ,  le  morceau  de 
bois  en  œuvre  étant  maintenu 
horizontalement  sur  l'établi, 
au  moyen  d'un  valet  ou  d'une 
vis,  ainsi  que  cela  se  pratique 
aujourd'hui»,  et  il  ajoute  en 
note  :  «  Nous  avons  souventvu 
des  miniatures  de  manuscrits 
du  xv=  siècle,  où  ces  outils  sont 
représentés.  Il  existe  dans  les 
stalles  de  l'église  de  Montréal  (Yonne),  un  bas-relief  représentant  un  me- 
nuisier taillant  un  petit  pinacle  au  moyen  de  l'outil  figuré,  qu'il  tient  de 
la  main  droite.  A  l'échelle,  cet  outil  paraît  avoir  au  moins  0"oO  de  lon- 
gueur. » 

Les  stalles  de  gauche  ont  gardé  presque  toutes  leurs  sculptures, 
une  seule  des  en-tétes  de  stalle  manque  :  les  trois  autres,  en  ronde- 
bosse,  représentant  l'une  la  Circoncision,  une  autre,  deux  chantres  au 

1.  Dictionnaire  raisonné  de  l'architecture  française  du  xi=  au  xvi"  siècle,  tome  VI, 
p.  373. 
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lutrin  et  la  troisième  deux  lions  fantastiques  dont  nous  donnons  le 
dessin.  Ces  lions  ont,  à  notre  avis,  une  saveur  toute  particulière;  ils  se 
disputent  un  os,  en  ouvrant  la  gueule  d'une  façon  grotesque  et 
féroce.  Les  artistes  n'auraient-ils  pas  voulu  faire  allusion  à  quelque 
dispute  de  prébende  entre  deux  chanoines  de  l'époque  ? 

Le  groupe  qui  manque  représentait,  dit  la  légende,  les  figures 
d'un  juge  assis  à  son  tribunal,  d'un  plaideur  découvert,  un  genou 
en  terre,  ayant  son  escarcelle  et,  derrière  lui,  un  procureur  qui  fouille 
dans  la  bourse  et  lui  enlève  ses  écus. 

Un  panneau  sculpté  orne  chaque  côté  de  l'entrée  de  ces  stalles  : 
sur  celui  de  droite,  on  voit  un  homme  tenant  un  livre  à  sa  main,  et, 
à  ses  pieds, unanimal  fantastique,  sorte 
de  démon  poilu  à  figure  humaine, 
maintenu  par  une  corde  passée  à  son 
cou  ;  sur  celui  de  gauche,  Adam  et 
Eve  dans  le  Paradis  terrestre.  Un  van- 
dale a  enlevé  une  forte  épaisseur  de 
bois  et  détruit  les  jambes  de  ces  per- 
sonnages, ce  qui  est  doublement  regret- 
table, car  ce  panneau  est  un  des  plus 
délicats;  derrière  la  figure  d'Adam,  on 
voit  les  tours  d'un  château  crénelé  avec 
toits  pointus  et  girouettes. 

Le  panneau  qui  se  trouve  au  dessous  des  deux  fameux  lions 
représente  la  Visite  de  la  Vierge  à  sainte  Elisabeth.  La  Vierge,  coiffée 
de  longs  cheveux  bouclés,  porte  une  robe  élégante,  qu'elle  relève 
d'une  main,  avec  corsage  fermé  par  un  lacet  habilement  sculpté; 
sainte  Elisabeth  pose  sa  main  sur  le  ventre  de  la  Vierge.  Mais  ce  qui  est 
surtout  curieux  et  amusant,  c'est  que  les  sculpteurs  ont  fait  un  petit 
moulin  à  vent  et  une  petite  ville  entourée  de  fortifications  qui  doivent 
être  des  portraits  de  la  ville  de  Montréal  et  d'un  de  ses  moulins. 
D'autres  panneaux  sculptés  ornent  encore  ces  stalles,  mais  ils  sont 
si  mal  éclairés,  qu'il  nous  a  été  impossible  de  les  reproduire. 

Les  patiences  et  les  accoudoirs  sont  tous  ornés  de  figurines,  de 
colonnettes  et  d'ornements  variés,  exécutés  avec  une  habileté  consom- 
mée. La  chaire  à  prêcher  et  le  lutrin  sont  aussi  d'un  beau  travail  et 
d'un  bon  style. 

Il  y  a  dans  l'église  de  belles  pierres  tombales  d'anciens  seigneurs, 
d'anciens  châtelains  de  Montréal  :  les  Damas,  les  Pot,  dont  le  dernier 
mourut,  en  1533,  lieutenant  de  l'amiral  Chabot.  On  a  relevé  et  dressé 
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contre  les  murs  les  plus  intéressantes  de  ces  dalles.  Nous  avons 
reproduit  celle  de  «  noble  niaistre  Pierre  Arballeste,  en  son  vivant 
grenetier  d'Avallon,  chastelain  provost  de  Montréal,  qui  décéda  le 
21  apvril  1521  ».  Nous  avons  aussi  relevé,  sur  les  murs  intérieurs  et 
extérieurs  de  l'église,  un  certain 'nombre  de  marques  de  tâcherons, 
semblables  à  celles  que  nous  avons  trouvées  à  Vézelay. 

Dans  l'origine,  l'église  n'avait  pas  de  clocher,  c'est  une  des  par- 
ticularitésde  ce  monument.  Au  xiv"  siècle,  les  chanoines  tinrent  à  hon- 
neur d'avoir  leur  clocher,  mais  le  monument,  situé  sur  une  montagne 
élevée  et  exposé  aux  vents,  ne  se  prêtait  guère  à  cette  fantaisie  ;  aussi 
le  clocher  fut-il  plusieurs  fois  renversé  par  la  tempête,  et  Viollet- 
le-Duc  renonça  à  le  refaire. 

Le  cimetière  qui  entoure  l'église  laisse  assez  d'espace  pour  qu'on 
puisse  circuler  sur  la  plate-forme  des  anciennes  fortifications,  d'oii 
l'on  découvre  un  très  beau  panorama. 

L'ancienne  ville  de  Montréal  n'a  même  pas  l'honneur  d'être  un 
chef-lieu  de  canton.  Mais  si  on  a  diminué,  dit  M.  Ernest  Petit,  de 
Vausse,  son  importance  administrative,  on  n'a  pas  pu  lui  ravir  son 
importance  ecclésiastique,  et,  par  une  exception  qui  n'a  que  deux 
exemples  dans  le  département  de  l'Yonne,  Montréal  est  le  chef-lieu 
du  doyenné  du  canton  de  Guillon  ;  on  ne  pouvait  enlever  ce  dernier 
petit  honneur  à  une  ville  qui  renferme  une  église  aussi  remarquable 
et  qui  possédait  autrefois  plusieurs  établissements  monastiques. 


ADOLPHE      GUILLON 


L'Administraleur-gi-rant  :  J.  R0UA5I. 
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VII 

LA    CHAMBRE    DE    LA    REINE 

LE    MOBILIER   DE   M  AR  I  E  -  A  NTOI  NETTE 

Nous  avons  termine  la  précédente  étude 
sur  la  chambre  de  la  Reine  par  le  récit  de  la 
destruction  partielle  qu'elle  a  subie  sons  Louis- 
Philippe.  Songera-t-on  jamais  à  en  rétablir  la 
décoration  telle  qu'elle   était  autrefois  ?  Il  y 

1.  V.  Gazette  des  Beaux-Arts,  3"  pér.,  t.  XVI,  p.  36. 
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manquerail:,  semblc-t-il,  entre  auLres  morceaux  esseiiLiels,  la  che- 
minée. Celle  de  Marie  Leczinska  avait  été  remplacée'  en  1782,  sur 
le  désir  de  Marie-Antoinette,  au  moment  où  on  parqueta  sa  chambre 
à  neuf  ;  c'est  alors  qu'on  installa  cette  «  belle  cheminée  en  griotte 
avec  bronzes  dorés  »  indiquée  dans  les  rapports  de  l'architecte  Nep- 
veu  comme  retirée  en  1834.  Toute  trace  de  cette  œuvre  d'art  sem- 
blait perdue  ;  mais  je  crois  l'avoir  identifiée  tout  récemment  dans 
un  appartement  privé  du  Grand  Trianon. 

Los  dimensions,  la  qualité  du  marbre,  le  style,  la  beauté  des 
bronzes,  tout  concourt  à  la  faire  reconnaître.  La  pièce  qui  l'abrite,  et 
qui  est  aujourd'hui  le  salon  du  conservateur  du  palais,  a  servi  de 
cabinet  au  roi  Louis-Philippe,  dans  ses  séjours  à  Trianon  ;  il  est  assez 
naturel  qu'on  y  ait  utilisé  la  cheminée  mise  en  caisse  par  Nepveu. 
J\L  le  colonel  Tournier  aurait,  je  le  sais,  le  plus  délicat  empresse- 
ment à  rendre  à  l'usage  public  ce  magnifique  morceau,  si  on  pouvait 
le  placer  dans  une  des  salles  de  Versailles.  Les  guirlandes,  les  bande- 
roles^ les  bouquets,  les  caducées  appliqués  avec  tant  de  goût  sur  le 
marbre  rouge,  laisseraient  admirer  et  étudier,  dans  cette  cheminée 
de  Marie-Antoinette,  sortie  vraisemblablement  de  l'atelier  de  Fores- 
tier, un  nouveau  chef-d'œuvre  de  la  ciselure  française  au  milieu  du 
règne  de  Louis  XVI. 

Les  gravures  publiées  parla  Gfl;e//<?  pour  l'article  du  mois  dernier 
permettent  de  restituer  par  la  pensée  un  ensemble  artistique  qui  eût 
évoqué  le  passé  de  la  chambre  de  la  Reine  avec  bien  plus  de  force 
que  ne  le  font  pour  le  visiteur  les  portraits,  d'ailleurs  bien  placés,  de 
Marie  Leczinska  par  Nattier  et  de  Marie-Antoinette  par  M'"°  Lebrun. 
On  aimerait  savoir  maintenant  comment  était  meublée  jadis  cette 
pièce  au  balustre  doré  oii  vécurent  les  reines  et  les  dauphines,  et 
qui  vit  naître,  avec  le  cérémonial  que  l'on  connaît,  dix-neuf  enfants 
de  France.  Comment  était-elle,  du  moins,  au  moment  du  dernier 
séjour  de  Marie-Antoinette  ?  A  la  vérité,  on  ne  sait  encore  quels 
meubles  s'y  trouvaient  parmi  ceux  qui  passent  pour  provenir  de 
la  Reine.  M'"'=  Campan  dit  que  la  toilette,  «  le  meuble  ordinaire- 
ment le  plus  riche  et  le  plus  orné  de  l'appartement  des  princesses  », 
était  tirée  au  milieu  de  la  chambre,  pour  la  toilette  de  représentation 

1.  Extrait  des  réparations  pour  1782  (Arcliives  Nationales,  0'  1770).  A  cette 
même  date  appartiennent  des  dessins  pour  le  grand  cabinet  intérieur  de  Marie- 
Antoinette;  le  plus  important  (0'  1774)  forme  l'encadrement  de  la  page  précé- 
dente. 
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de  la  Reine  et  pour  son  déshabiller  du  soir  '  ;  mais  personne  ne 
nous  apprend  ce  que  ce  précieux  objet  est  devenu.  N'avançons,  en 
attendant,  dans  ce  pays  peuplé  de  légendes  que  guidés  par  de  sérieux 
documents. 

MM.  de  Goncourt  ont  cru  mettre  la  main  sur  l'inventaire  révo- 
lutionnaire du  mobilier  de  Marie-Antoinette  à  Versailles  et  ont 
publié  intégralement,  dans  leur  Hisloire  do  la  Reine,  la  partie  qui 
regarde  la  chambre  à  coucher-.  En  se  reportant  au  manuscrit  cité,  on 
trouve  qu'il  s'agit  seulement  du  mobilier  de  Marly^.  J'ai  été  plus 


cuEJlI^'liE    A   nnONZES  doriîs 
ProvcnanL  do  la  ciiambre  de  Marin-Auloinette 


ïil 


heureux  en  recourant  aux  inventaires  du  Garde-meuble  qui  ont  été 
dressés  pour  Versailles  dans  les  années  1787  et  1789  ^  et  qui  donnent 
sur  l'ameublement  du  Roi  et  de  la  Reine  d'exactes  indications. 

Voici  le  texte  de  ces  états  pour  la  chambre  à  coucher  de  Marie- 
Antoinette  : 

Un  grand  meuble  d'hiver  complet,  en  brocard  d'or  et  d'argent  sur 
fond  cramoisi,  dessin  ù,  grand  cartouche,  largeur  d'une  aune  avec  pilastres 
et  colonnes  torses,  orné  ainsi  que  le  meuble  de  broderie,  en  enrichisse- 
ment de  paillettes,  bouillon  et  bombés  or  et  argent  dans  toutes  les  parties 


d.  Campan,  éd.  dp  182a,  I,  p.  313.  Cf.  notre  livre  La  Reine  Marie-Antoinette, 
&"  éd.,  p.  161. 

2.  Histoire  de  Marie- Antoinette,  nouv.  éd.  in-18,  pp.  156-1S7. 

3.  o  Nous,  représentants  du  peuple  en  commission  à.  Marli...,  \e  28   et  le  30 
brumaire  an  n...  >>  Bibliothèque  Nationale,  Fr.  7818  (anc.  suppl.fr.  1889),  ff.  39-41. 

4.  Archives  Nationales,  0'3i73. 
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du  dessin,  orné  de  franges  d'or  à  guirlande  de  corlisanne  d'or  et  bouillon- 
nades  aux  endroits  cy-après.  Les  sculptures  dorées. 
Ledit  meuble  composé,  savoir  : 

Un  lit  à  grand  impérial  en  voussure  de  6  pieds  1/2  de  large,  7pieds  1/2 
de  long,  14  pieds  7  pouces  de  hauteur  de  colonnes  du  chevet,  surmonté  d'un 
couronnement  richement  sculpté,  orné  d'une  corniche  à  contours,  fleurons 
et  guirlandes,  surmontée  d'enfants  en  diverses  attitudes,  tenantdesbranches 
de  lys  et  couronnes  de  fleurs,  le  tout  doré,  le  chantourné  orné  idem,  sculpté 
et  doré,  les  ferrures  et  tringles  dorées  et  couleur  d'eau. 

En  étoffes,  composé  de  la  courtepointe  et  soubassement,  orné  de  franges 
et  galon  brodé,  un  chantourné  grand  dossier,  quatre  bonnes  grâces  d'un  lé 
bordé  de  mollet  à  tette  de  cortisanne,  et  doublé  de  satin.  L'impérial  voussé, 
quatre  pentes  intérieures  orné  de  franges  de  5  pouces  avec  tette  de  corti- 
sanne d'or,  trois  grandes  pentes  de  6  pouces,  avec  teste  idem.  Les  rideaux 
du  lit  en  gros  de  Tours  cramoisi  bordé  de  mollet... 

La  tapisserie  en  quatre  pièces,  duditbrocart,  orné  de  pilastres  à  colon- 
nes torses  et  bordures  haut  et  bas  en  broderies. 

Quatre  parties  de  portières  de  deux  lés  dudit  brocard. 

Quatre  cartonnières  d'un  lé  dudit  brocard. 

Quatre  parties  de  rideaux  de  croisée  de  deux  lés  de  gros  de  Tours. 

Quatre  parties  de  doubles  rideaux  en  taffetas  blanc  de  trois  lés  chacun. 

Un  grand  canapé  avec  son  matelas,  deux  traversins  et  deux  oreillers 
couvert  dudit  brocard  galon  et  broderie...  Le  bois  sculpté  et  doré. 

Douze  pliants  sculptés  et  dorés  idem  couverts  dudit  brocard... 

Un  paravent  de  six  feuilles,  sculpté  et  doré  à  charnières  de  cuivre, 
quatre  pieds  de  haut  .et  couvert  de  brocard  idem... 

Un  écran  sculpté  et  doré... 

Deux  colonnes  pour  le  pied  du  lit. 

Un  marchepied  à  deux  marches  couvert  en  satin. 

Le  coucher  composé  de  quatre  matelas  de  futaine  et  traversins  de 
duvet  et  bazin. 

Deux  paires  de  bras  dorés  d'or  moulu,  à  trois  branches  montées  sur 
une  gaine  demi-ronde  ornée  d'une  guirlande  de  laurier  surmontée  d'un 
vase  à  anses  avec  guirlande  de  laurier... 

Un  feu  doré  d'or  moulu  à  sphinx,  monté  sur  une  embase  ovale,  ornée 
d'une  tête  de  caractère  entourée  de  cornes  d'abondance  et  branches  de 
laurier  sur  le  devant'... 

Deux  lustres  de  cristal  de  roche  et  leurs  cordons  en  or. 

Deux  fauteuils  à  carreaux. 

Une  table  de  nuit  de  bois  à  placage  à  dessus  de  marbre. 

Une  pendule  de  bronze  doré  d'or  moulu,  faite  par  J.  B.  Bâillon,  dont  le 

1.  Ce  qui  suit  est  complété  d'après  un  état  de  1786. 
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cadran  est  d'émail  et  les  éguilles  de  bronze  doré,  porté  sur  deux  consoles 
accompagnées  de  palmes  au  milieu  desquelles  est  un  masque  de  femme, 
sur  les  côtés  sont  des  ornements  et  mosaïques  et  deux  bouquets  de  fleurs 
le  tout  terminé  d'un  Amour  tenant  de  la  main  gauche  une  faux.  Le  pied 


PROJET    POUR    LE    CABINET    INTÉRIEUR    DE    M  A  R  lE- ANT  OINE  T  T  E 

(Dessin  injdil  des  Arcliives  Nationales) 


aussi,  de  bronze  doré,  orné  de  rocailles,  fleurs,  plumes,  deux  dragons,  et 
d'une  tête  de  Borée,  hauteur  de  4  pieds  avec  le  pied,  sur  14  pouces  de  large. 

D'autres  détails  sont  fournis  par  les  travaux  d'ébénisterie,  sculp- 
ture et  ciselure,  qu'entraîna,  en  1786,  la  réfection  du  meuble  d'hiver 
décrit  dans  notre  inventaire  ^ .  On  refit  le  canapé  et  l'écran.  La  sculpture 

1.  L'ancien  meuble  de  Marie-Antoinette  est  brièvement  décrit  dans  l'inven- 
taire général  de  1776,  comme  ameublement  de  brocard,  fond  cramoisi  à  fleurs 
d'or,  orné  de  différentes  bordures  assortissantes  (0'  3457).  Celui  de  Marie 
Leczinska,  comprenant  le  lit  oii  elle  mourut  et  qui  fut  remis,  suivant  l'usage,  à 
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du  lit,  surtout,  fut  reprise  entièrement;  on  ajouta,  sur  des  modèles 
fournis  par  Martin,  des  guirlandes  de  fleurs  et  une  tète  au  centre  de 
face  de  l'impérial,  et  on  plaça  deux  branches  de  lis  de  cuivre  dans 
les  bras  des  enfants  qui  encadraient  le  devant  du  lit.  Parmi  les 
artistes  employés  par  le  Garde-Meuble  à  ces  travaux^  il  en  est, 
comme  Thomire  et  Forestier,  qui  ont  laissé  un  nom  et  des  œuvres, 
et  l'ensemble  du  mémoire  peut  intéresser  quelques  curieux'  : 

Versailles.  —  Pour  le  service  de  la  Reine. 
Lit  d'hiver. 

Marlln.  Pour  avoir  modelé  au  lit  de  la  Reine  des  guirlandes  en  fleurs,  une 
tête  pour  faire  milieu  à  la  traverse  de  face  de  l'impérial  et  deux  bran- 
ches de  lis,  en  cire,  fixées  aux  bras  des  enfans  des  angles  de  face,  96 
livres. 

Lena.  Pour  avoir  fait  mouler  les  parties  modelées  à  l'impérial,  42  livres. 

Fourreau.  Pour  la  sculpture  de  la  tête  faite  en  bois  de  tilleul,  pour  servir 
de  milieu  à  la  traverse  de  face  de  l'impérial,  et  fait  la  restauration  des 
enfans  dont  il  a  été  refait  un  bras  en  entier  à  l'un  de  ces  enfans,  100 
livres. 

Laurent.  Aux  deux  encoignures  de  devant  de  l'impérial,  il  a  été  fait  deux 
grands  Qeurons  avec  revers,  et  double  revers  avec  graines  d'où  sortent 
les  fleurs,  53  livres. 

A  la  traverse  du  milieu,  avoir  jeté  en  bas  la  saillie  des  ornements 
que  l'on  supprimoit  pour  y  poser  la  tête,  36  livres. 

Fourni  trente  pieds  de  fleurs  faisant  guirlande  à  l'impérial,  450 
livres. 

Forestier.  Les  branches  de  lis  qui  sortent  des  mains  des  enfans,  de  la  tra- 
verse de  devant,  sont  en  cuivre  et  pesoient  en  fonte  brute  37  livres,  à 
37  s.  la  livre,  68  livres  9  sols. 

Thomire.  Pour  façon  et  monture  de  ces  deux  branches... 

Laurent.  Chantourné  fait  à  neuf  en  bois  de  noyer  portant  6  pieds  6  pouces  de 
longueur  sur  2  pieds  de  large,  au  milieu  composé  de  deux  courbes  pro- 
filées, dont  les  moulures  sont  poussées  à  la  main  pour  trois  ornements 
qui  sont  laurier,  cannelures  et  rais  de  cœur,  deux  rosaces  en  feuilles 
de  refend,  et  fleurons,  les  courbes  liées  avec  écharpe  surmontée  d'une 
couronne  de  roses,  bouquets  de  grenade  et  branche  de  lis,  308  livres. 
Modèle  en  terre,  compris  la  terre  et  le  moulage,  36  livres. 

M™"  deNoailles,  dame  d'honneur,  était  «  en  taffetas  chiné  et  autres  étoffes  en 
soie.  )i  (Arcliives  Nationales,  K  147). 

\.  Garde-meuble  de  la  Couronne.  Mémoires  des  ouvrages  de  sculpture  en 
bois,  bronze  et  ébénisterie,  faits  pendant  les  six  derniers  mois  de  1786  (Biblio- 
thèque Nationale,  Fr.  7817,  ff.  lS-72).  Ce  registre  est  isolé  à  la  Bibliothèque. 
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Le.   Canapé. 

Vallois.  Pour  avoir  l'ait  restaurer  la  sculpture  du  canapù  avant  de  n'y  rien 
changer,  pour  ce,  27  livres. 

Martin.  Quand  il  a  été  avancé  de  dorer,  l'on  a  senti  qu'il  scroit  utile  de 
changer  la  grande  traverse  cintrée  du  dossier,  ce  que  l'on  a  l'ait  avec 
succès.  Pour  ce  modèle  en  terre,  30  livres. 

Lavrrni.  Pour  avoir  fait  la  traverse  du  canapé,  en  bois  de  noyer  orné  d'une 
tête  coifTée  de  plumes,  dans  le  mi- 
lieu deux  grenades  de  fleurs  et 
fruits,  de  22  pouces  sur  3  pouces 
de  large,  moulures  taillées  en  ru- 
ban tournant,  fdet  à  jour,  frises  en 
rinceaux,  rubans  de  chaque  côté 
de  la  tête.  Moulures  poussées  à  la 
main,  152  livres. 

L'Ecran. 

Martin,  Lena.  Pour  changement  massé 

en  terre  les  traverses  cintrées  et  le 

chapeau,  et  modelé   en    cire  une 

tête  de  chaque  côté,  pour  modèle 

et  moulage,  24  livres. 
(Le  nom  manque.)  Pour  l'exécution  en  bois 

de  noyer  de  ces  deux  traverses  avec 

deux  têtes  coiffées  avec  panaches, 

rubans  et  couronnes  de  fleurs  en 

bandeau,  moulures  taillées  en  ru- 
ban tournant,   quatres   griffes   de 

lions,  78  livres  4  sols. 

Journées  de  maître  et  conduite 

par  Laurent  pour  tout  le  meuble 

d  hiver,  passé  à  120  livres  .  chaise  dc  jiobimer  de  jiarie-antoinette 


Voici  un  extrait  de  l'état  de  1789,  relatif  au  dernier  meuble 
d'été  de  Marie-Antoinette  :  «  Un  meuble  d'été  en  gros  de  Tours  broche 
fond  blanc,  dessin  de  fleurs,  plumes  de  paon  et  rubans,  encadré  de 
bordures  fond  carrelé  vert  broché,  dessin  de  fleurs,  rose  et  lilas,  bordé 
décrètes  et  enrichi  de  franges  de  soie...  les  bois  sculptes  et  dorés, 

i.  Les  mêmes  mémoires  indiquent,  pour  le  service  de  la  Reine,  des  travaux 
de  Forestier  (fonte  moulée  sur  plâtre),  Thomire  (ciselure),  etc.,  destinés  au 
«  Salon  des  jeux  »  (Salon  de  la  Paix).  D'autres  ouvrages  se  rapportent  au  «  Salon 
des  Nobles  ».  Le  service  du  Roi  fournit  aussi  des  mentions  intéressantes. 
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partie  du  meuble  en  broderie.  —  Un  lit  à  la  duchesse  avec  impérial 
en  voussure  et  couronnement  composé  d'une  corniche  guirlande  en 
festons,  coqs  et  aigles,  le  tout  en  sculpture  dorée,  les  ferrures  appa- 
rentes, dorées,  les  autres  en  couleur  d'eau.  —  En  étoffe,  composé  de 
la  courtepointe  avec  les  soubassements  tout  en  broderie,  dépassé  en 
soie,  dessin  composé  orné  de  franges  de  3  pouces.  —  Un  chantourné 
brodé  idem,  avec  son  couronnement  sculpté  et  doré.  —  Le  grand 
dossier  brodé  idem,  avec  bordure. —  L'impérial  avec  ses  trois  grandes 
et  quatre  petites  pentes,  orné  de  bordures  grandes  et  petites...  Les 
rideaux  du  lit  en  gros  de  Tours  blanc  encadré  et  bordé  de  crête...  » 
L'ancien  ameublement  de  Marie-Antoinette,  celui  que  décrit  l'inven- 
taire de  1776,  était  «  de  gros  de  Tours  fonds  blancs  brochés,  l'un  à 
ramage  de  volubilis  nues  de  plusieurs  couleurs,  bordure  de  jasmin  ». 
L'impérial  du  lit,  surmonté  de  plusieurs  branches  et  de  quatre 
aigrettes,  était  «  sculpté  de  feuilles  de  laurier,  au  devant  un  coq  sur 
les  branches  et  aux  coins  des  aigles  portés  sur  des  foudres  '  ». 

Le  meuble  proprement  dit  était  en  double;  il  y  avait  celui 
d'hiver  et  celui  d'été.  Ils  furent  renouvelés  tous  les  deux,  le  premier 
en  1786,  le  second  en  1187.  Les  tentures  étaient  changées  deux  fois 
par  an.  On  lit  encore  dans  la  voussure^  auprès  des  pitons  où  était 
suspendu  le  dais  du  lit,  des  inscriptions  tracées  par  des  ouvriers 
tapissiers^  qui  indiquent  ces  changements.  L'une  d'elles  mentionne  le 
lit  décrit  plus  haut  :  «  Dumont,  adjoint  avec  Courtat^  tendu  le 
lit  de  brocart  à  paillettes  dorées,  13  décembre  1787 -.  »  L'entretien  el 
le  renouvellement  du  meuble  avaient  lieu  par  les  soins  de  Thierry  de 
Ville-d'Avray,  premier  valet  de  chambre  du  Roi  et^  selon  son  titre 
tout  à  fait  exact,  «  commissaire  général  de  la  Maison  du  Roi  au  dépar- 
tement des  meubles  de  la  Couronne  ».  On  devine  quelque  chose  de 
ses  fonctions  et  on  pénètre  un  instant  dans  le  service  de  la  Reine, 
en  lisant  ce  billet  de  la  dame  d'honneur  de  Marie-Antoinette,  qui 
avait  dans  ses  attributions  la  fourniture  de  quelques  meubles  parti- 
culiers : 

Madame  la  princesse  de  Chimay  ayant  un  tapis,  le  fauteuil  de  toilette, 
le  tabouret  du  chevalier  d'honneur,  et  celui  qui  sert  à  la  Reine  pour  monter 
dans  son  lit,  à  faire  établir  assortis  au  meuble  d'été  de  Sa  Majesté,  s'adresse 
à  M.  Thierry,  pour  éviter  la  dépense  de  faire  faire  à  Lyon  la  petite  quantité 
d'étoffes  nécessaire,  imaginant  que,  d'après  l'établissement  du  meuble  neuf, 
il  y  aura  au  Garde-Meuble  plus  de  restant  qu'il  n'en  faut  pour  les  petits 

1.  Arch.  nat.,  Ot347a, 

2.  Soulié,  II,  176. 
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objets.  D'après  cela,  elle  le  prie  de  lui  faire  remettre  la  quantité  d'étoffes  ci- 
après,  ou  en  son  absence,  car  elle  partira  mardi  après-midi,  à  M.  Bonnefoy\ 
à  Trianon,  savoir  : 

Quatre  dessus  de  ployans  entourés  de  pensée.  A  défaut  des  dessus  de 
ployans,  il  faudroit  deux  aunes  de  l'étoffe  de  la  tapisserie,  c'est-à-dire  quatre 
maîtresses  fleurs,  ce  qui  augmenteroit  l'ouvrage  demandé,  si  les  quatre 
fleurs  ne  se  trouvoient  pas  entièrement  répétées  dans  les  deux  aunes-. 


C  0  K  F  U  E    DE    SOIE     OFFERT    A    .M  A  R  I  E  -  ,^  N  T  0  1  N'  E  T  T  E    POUR     LA    NAISSANCE    DU     B  A  U  P  II  I  X 
(JMust^e  do  Versailles) 

Versailles  est  rentré  en  possession  tout  récemment  d'un  objet 
qui  se  rattache  à  une  des  scènes  historiques  les  plus  intéressantes  de  la 
chambre  de  la  R  eine  et  qui  doit  compter  parmi  les  plus  précieux  sou- 
venirs de  Marie-Antoinette.  C'est  un  coffret  de  taffetas  blanc  entiè- 
rement peint,  qui  a  figuré  au  Musée  des  Souverains,  et  qui  est  inscrit 
sur  l'inventaire  du  Département  des  objets  d'art  au  Musée  du  Louvre. 
Ce  serait  un  présent  de  la  Ville  de  Paris  à  Marie- Antoinette,  offert  à 

d.  Bonnefoy  duPlan,  garde-meuble  de  la  Reine  et  concierge  duPetit-Trianon. 
2.  9  juillet  1787.  Archives  Nationales,  0*2809. 
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l'occasion  de  la  naissance  du  Dauphin  et  destiné  vraisemblablement 
à  contenir  sa  layette.  Les  délicates  peintures  ont  peut-être  un  carac- 
tère plus  allemand  que  français,  et  il  ne  faudrait  pas  exclure  qu'un 
artiste  viennois  y  ait  travaillé.  Quoi  qu'il  en  soit,  l'œuvre  est  char- 
mante, bien  féminine,  ingénieusement  composée  pour  exprimer  le 
bonheur  de  la  nation.  Paris  célébra  d'ailleurs  cette  naissance  tant 
désirée  du  Dauphin,  par  les  fêtes  de  1782,  immortalisées  par  Moreau 
le  jeune  et  qui  furent  les  dernières  grandes  fêtes  de  l'ancien  régime. 

Le  coffre  est  orné  de  dix-huit  compositions  différentes,  dont  les 
neuf  principales  sont  à  l'extérieur.  La  plus  grande  occupe  la  partie 
plane  du  couvercle.  On  y  voit  l'enfant  nouveau-né  présenté  par  les 
Grâces  à  la  France,  femme  couronnée  et  vêtue  d'un  manteau  fleur- 
delisé, assise  auprès  d'un  autel  chargé  de  cœurs.  Le  Temps  soutient 
un  écusson  portant  un  dauphin,  et  la  Renommée  proclame  Le  Désir 
de  la  France,  mots  inscrits  sur  une  banderole  qui  sort  de  sa  trom- 
pette. Des  génies  couvrent  de  bouquets  un  autre  écusson  oîi  se  trouve 
l'aigle  d'Avitriche,  entourée  de  fleurs  de  lis.  Neptune  semble  donner 
l'ordre  à  de  petits  dieux  marins  de  célébrer,  au  bruit  de  leurs  conques, 
l'heureux  événement.  Minerve,  entourée  d'amours,  plane  sur  la  scène 
dans  un  nuage.  Sur  le  devant  du  couvercle^  des  amours  enlacent  de 
guirlandes  les  chiffres  de  Louis  XVI  et  de  Marie-Antoinette.  Au- 
dessous,  sur  le  corps  du  coffre,  est  une  grande  fêle  champêtre,  avec 
galantes  promenades,  jeux  d'enfants,  musique  villageoise,  danses 
autour  d'un  mai  rustique.  Les  autres  côtés  portent  des  scènes  de 
bergers  et  de  villageois,  dans  le  goût  de  l'époque  qui  construisit 
tant  de  «  hameaux  »  dans  les  parcs.  Les  côtés  du  couvercle  sont 
réservés  à  des  groupes  d'amours,  jouant  au  milieu  d'arbres  et  de 
ruines.  A  l'intérieur,  garni  de  guirlandes  de  fleurs  artificielles,  le 
peintre  a  réuni  des  amours  sur  des  nuages,  sauf  dans  la  compo- 
sition centrale,  qui  est  encore  une  scène  de  réjouissances  populaires. 
Il  y  a  là  une  foule  de  jolis  motifs  d'éventail,  qui  ont  dû  faire,  par 
leur  gracieux  ensemble,  l'émerveillement  de  la  Cour. 

Revenons  à  l'ameublement  de  la  chambre  de  Marie-Antoinette. 
Pour  être  tout  à  fait  complet,  il  reste  à  faire  connaître  quelques  objets 
d'art  qui  en  augmentaient  l'élégante  richesse.  Sur  la  cheminée  que  la 
Reine  avait  fait  faire  en  1782,  étaient  placées  trois  magnifiques  pièces^ 
ainsi  décrites  dans  nos  inventaires  : 

91.  Un  grand  vase  de  lapis  en  forme  de  nef,  gravé  de  godrons  par  le 
corps.  Sur  la  poupe  est  un  Neptune  assis  dans  une  coquille  au-dessus  d'un 
grand  masque  d'où  sortent  des  festons  de  fleurs  liées  de  rubans,  qui  vien- 


LA  DÉCORATION  DE  VERSAILLES 


99 


lient  joindre  la  proue  faite  d'une  tête  de  dragon.  Le  tout  d'or  énaaillé  de 
couleurs.  Le  pied  à  balustre  aussi  de  lapis  enrichi  de  masques,  festons  et 
autres  ornements  d'or  émaillé  de  couleurs,  porté  sur  quatre  sphinx.  Haut, 
compris  la  figure  de  Neptune,  de  14  pouces  1/2  sur  3  pouces  1/2  de  long, 
et  environ  4  pouces  de  large. 

117.  Une  aiguière  d'agalhe  d'Orient  gravée  d'une  mer,  vaisseaux, 
monstres  marins,  dauphins  et  autres  animaux;  l'anse,  le  goulot  et  le  pied 
sont  d'or  émaillé  enrichi  de  rubis;  au  haut  de  l'anse  est  un  corps  de  femme 
avec  des  ailes,  couchée  sous  un  df)uble  rinceau.  L'aiguière  ayant  environ 
A  pouces  de  diamètre  sur  12  pouces  de  haut. 


COFFRE    DE     SOIE    OFFERT    A    .M  A  RIE- AN  TOI  NETTE    POUR    LA     NAISSANCE    DU    DAUPHIN 
IiiU-rieur  du  couvercle 


80.  Un  grand  vase  d'agathe  d'Orient,  dont  le  corps  est  composé  de  deux 
pièces,  garni  par  le  milieu  d'un  cercle  d'or  émaillé,  blanc  vert,  enrichi  de 
petits  rubis;  l'autre,  d'un  corps  de  femme  terminé  en  cartouche  et  le  bibe- 
ron de  deux  masques  l'un  sur  l'autre.  Le  tout  d'or  émaillé  enrichi  de  rubis, 
porté  sur  un  pied  à  balustre  d'agathe  garni  d'un  cercle  d'or  à  jour  aussi 
émaillé  et  enrichi  de  rubis,  haut  d'environ  12  pouces,  compris  l'anse,  sur 
3  pouces  1/2  de  diamètre. 

Ces  trois  objets  existent  encore  dans  les  collections  nationales. 
Mon  collègue  et  ami,  M.  E.  Molinior,  à  l'obligeance  de  qui  on  ne 
fait  jamais  appel  en  vain,  a  bien  voulu  les  rechercher  et  en  faire 
l'identification.  Le  premier  et  de  beaucoup  le  plus  important,  que 
représente  notre  gravure,  est  exposé  dans  la  seconde  vitrine  centrale 
de  la  Galerie  d'Apollon.  Ce  vase  de  grandes  dimensions,  estimé  deux 
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cent  mille  livres  dans  l'inventaire  de  1791,  serait,  selon  M.  Molinier, 
du  règne  de  Henri  IV  ou  du  commencement  de  Louis  XIII.  Le  vase 
d'agale  en  deux  pièces  n'est  pas  exposé  actuellement,  le  cercle  d'or 
qui  en  soutenait  le  pied  ayant  disparu  pendant  un  séjour  du  vase  à 


VAS];     liK     I.AI'IS 

Autrefois  placé  dans  la  Chambre  de  Maric-AiiloiiicLlc 
(Sluséc  du  Louvre) 

la  résidence  impériale  de  Saint-Cloud.  Mais  l'aiguière  gravée  est 
reconnaissable,  comme  le  vase  de  lapis,  dans  la  Galerie  d'Apollon'. 
A  ces  divers  objets  s'attachera  désormais  le  souvenir  de  Marie- 
Antoinette. 

d.  Le  vase  sous  le  n"  E  242,  i'aigulère  (époque  Henri  IV)  sous  le  n°  E  38.  Ces 
deux  pièces  secondaires  de  notre  garniture  de  cheminée  étaient  estimées  chacune 
di.\-huit  mille  livres  en  1791. 
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Sur  la  console  de  la  chambre  royale  étaient  deux  vases  de 
jade  d'Orient,  richement  montés  et  couverts  de  façon  différente,  en 
forme  de  navire,  et  au  milieu  une  pièce  exceptionnelle  ^,  où  il  est 
facile  de  reconnaître  la  «  nef  royale  »,  devant  laquelle  les  dames  de- 
vaient en  passant  faire  une  révérence  : 

Une  belle  el  grande  nef  d'or,  ciselée  de  feuilles  de  refens,  d'un  cordon 
et  de  godrons,  ornée  sur  les  deux  faces  des  chiffres  du  Roi  émaillés  de  blanc, 
rapportés  sur  deux  branches  de  laurier  et  deux  palmes  émaillées  de  vert. 
Le  haut  de  la  nef  enrichi  au  tour  de  dix  diamans,  douze  rubis  et  huit 
tèles  de  lion  en  relief.  A  l'un  des  bouts  sont  les  armes  de  France  el  de 
Navarre  en  émail,  avec  deux  anges  qui  supportent  une  couronne  de  dia- 
mans. A  l'autre  bout,  une  tête  d'Apollon  dans  un  feston  de  feuilles  de 
laurier.  La  nef,  soutenue  par  deux  tritons  et  deux  syrennes  sur  un  pié- 
destal chantourné,  orné  de  quatre  coquilles  émaillées  de  blanc  et  ciselées 
de  feuilles,  portée  par  six  tortues.  Le  couvercle  gravé  des  armes  du  Roi, 
trois  couronnes,  sur  lequel  est  posé  un  groupe  de  deux  dauphins  et  un 
petit  amour  qui  supporte  une  grande  couronne  d'émail,  diamans  et  rubis, 
fermée  par  une  fleur  de  lys  de  diamans.  La  nef  longue  de  21  pouces  sur 
21  pouces  de  haut,  pesant  avec  son  couvercle  106'"-  6°"-  Is™. 

Telle  était  la  chambre  do  Marie-Antoinette.  Je  me  suis  attardé 
peut-être  à  la  décrire^  à  poursuivre  les  détails  qui  font  revivre  cette 
grande  pièce  royale^  si  riche  de  décoration  et  d'ameublement,  au- 
jourd'hui transformée  en  salle  de  musée.  On  excusera  cette  infrac- 
tion à  la  méthode  assez  stiùcte  des  recherches  que  nous  poursui- 
vons ici.  La  Reine  a  le  don  d'attirer  les  études  minutieuses,  et  tout 
ce  qui  la  touche  semble  intéressant  à  ses  fervents.  Ces  arides  inven- 
taires^ cette  description  des  meubles  et  des  objets  qu'elle  avait  choisis, 
aident  à  la  mieux  placer  dans  son  milieu  quotidien,  encadrent  de 
souvenirs  vivants  le  portrait  de  M"'"  Vigée-Lebrun.  Il  se  trouvera  des 
lecteurs  à  penser  que  Marie-Antoinette  était  couchée  dans  son  lit 
d'été,  quand  elle  entendit  vociférer  sous  ses  fenêtres  les  mégères  du 
6  octobre,  —  et  que  le  lit  d'hiver^  cette  année-là,  ne  fut  sans  doute 
pas  replacé  dans  la  chambre  de  la  Reine. 

PIERRE    DE    NOLHAC 

{La  suite  prochainement) 

i.  Cftt  objet  porte  les  n°'  1477,  401  ;  les  deux  vases  de  jade,  les  n"'  13b  et  149, 
qui  aideront  peut-être  aux  identifications.  Sur  la  cheminée  du  boudoir  sont 
indiqués  deux  vases  d'agate,  numérotés  224  et  77.  Plus  loin,  quatre  bronzes  : 
«  14,  le  Lantin;  279,  le  Taureau  ;  277,  le  Cheval;  157,  le  Centaure  Nessus.  » 


(troisième  a  n  ti c l e  I  ) 


LA  PEINTURE  AU  SALON  DES  CHAMPS-ELYSÉES 

L'art  de  nombreux  ouvriers  réalisa  des  productions  décoratives 
cataloguées  au  palais  de  l'Industrie  sous  près  de  cinq  mille  numé- 
ros. Parfois  décevante  à  l'Exposition  du  Champ-de-Mars,  la  recherche 
de  l'originalité  ne  dépare  pas  ces  travaux.  Les  mille  procédés  d'exé- 
cution capables  de  rendre  flatteuses  à  l'œil  les  harmonies  des  cou- 
leurs, les  grâces  des  formes,  les  intentions  du  sujet,  manquent  à 
l'habileté  de  quelques-uns  à  peine. 

Chaque  année  s'accroît  la  science  des  peintres.  Sans  trop  de 
gaucherie  ils  imitent,  au  hasard  de  leurs  goûts,  les  prédécesseurs. 
Naguère  on  connut  des  expositions  où  dominait  l'influence  de 
M.  Puvis  de  Chavannes,"par  exemple;  d'autres  où  la  peinture  claire 
avait  conquis  les  assentiments  ;  d'autres  oii  la  manière  noire  triom- 
phait. Maintenant,  toutes  les  visions  admises  au  succès  rassemblent, 
pour  les  vulgariser,  des  apôtres.  Que  la  gloire  touche  l'un  ou  l'autre 
des  artistes  et,  dans  sa  voie,  se  meuvent  aussitôt  les  cohortes  d'imi- 
tateurs. Sous  des  noms  moins  connus  on  salue  les  efforts  des  per- 
sonnalités notoires,  de  toutes,  depuis  Corot  jusqu'à  Lhermitte,  depuis 
Cabancl  jusqu'à  Munkacsy,  depuis  Manet  jusqu'à  Besnard.  En  pleine 
évidence,  il  existe  une  grammaire  pour  l'art  de  peindre  et  de  des- 
siner correctement.  Beaucoup  en  font  un  usage  adroit. 


1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3=  pér,,  t,  XV,  p,  449  et  t.  XVI,  p.  5. 
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Le  temps  approche  qui  verra  les  personnes  instruites  noter  les 
tons  et  les  lignes  d'un  paysage,  le  costume  et  les  traits  d'un  type 
humain  aussi  commodément  qu'elles  écrivent  une  lettre.  Déjà,  si 
l'on  parcourt  les  salles  où  les  amateurs  de  photographie  montrent 
leurs  épreuves,  on  admire  l'expérience  de  certains  pour  choisir  les 
lumières  augmentant  la  valeur  suggestive  des  présentations  frustes 
de  la  nature. 

Gomme  MM.  Dumoulin  et  Dinet,  au  Champ-de-Mars,  MM,  Pinel, 
Rigolot  etRovel,  aux  Champs-Elysées,  démontrent  ce  qu'une  telle 
dextérité  du  pinceau  peut  offrir  d'instructif  à  l'esprit.  Ces  voyageurs 
saisirent  l'éclat  de  la  lumière  africaine  et  la  fixèrent  sur  leurs  toiles. 
Ils  l'apportent.  On  jouit  d'une  nature  nouvelle.  Grâce  à  M.  Pinel,  il 
devient  loisible  de  connaître  des  types  du  Sud-Algérien,  la  marche 
de  femmes  courbées  sous  la  charge  de  bois  qu'elles  récoltent,  et 
leurs  visages  épais,  et  leurs  coiffures  blanches,  et  leurs  ombres  vio- 
lettes, et  leur  geste  de  race  lente.  On  se  plaît  autant  à  voir  une  foule 
en  burnous  l'éunie  par  M.  Rigolot  dans  le  marché  de  Ghardaïa,  ville 
de  maisons  carrées  toutes  blondes,  au  flanc  de  la  colline  que  domine 
le  minaret  droit  dans  la  clarté  fort  spéciale  écrasant  l'agitation  hu- 
maine, l'architecture  des  maisons.  On  aimerait  môme  le  soir  à  Tunis 
que  M.  Rovel  décrivit  avec  le  sens  trop  certain  d'un  modèle  pour 
faïence  décorative. 

II  semble  que  ces  artistes  firent  de  leur  métier  l'emploi  le  meil- 
leur. Ce  serait  une  mission  d'initier  aux  splendeurs  des  contrées 
lointaines,  plutôt  que  de  construire  les  scènes  de  genre,  oîi  l'éternel 
petit  pâtissier,  en  contraste  avec  le  petit  ramoneur,  plaisantent  le 
jeune  télégraphiste,  à  moins  qu'une  âme  patriarcale  n'assemble 
autour  d'un  saladier  de  cerises  une  famille  à  progéniture  nombreuse 
pour  enchanter,  par  des  rires  enfantins,  les  bonnes  mères. 

D'un  examen  général,  il  ressort  que  l'éducation  de  l'œil  se  per- 
fectionne. On  apprend  à  voir.  Dans  les  tableaux,  la  lumière,  sa  pro- 
fusion ou  ses  réticences  tiennent  la  place  majeure.  Jadis,  la  plupart 
ne  voyaient  pas.  Du  moins,  on  copiait  un  objet,  un  groupe  d'objets  ;  on 
les  parait  d'une  intention  spirituelle,  navrante  ou  patriotique.  L'anec- 
dole  suscitait  une  émotion  pareille  à  celle  qui  assemble  les  flâneurs 
autour  d'un  incident  de  la  rue.  Aujourd'hui,  l'art  moyen  veut  émou- 
voir de  lui-même.  Il  s'évertue  à  enseigner  comment  un  rayon  lumi- 
neux unit  le  personnage  aux  choses  ambiantes.  D'abord  réservés  au 
seul  paysage,  ces  essais  gagnent  la  peinture  des  intérieurs  et  celles 
aussi  des  batailles.  Dans  sa  visite  aux  Salons  du  printemps,  le  public 
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peut  apprendre  à  multiplier  les  sources  de  joie.  Les  promenades  lui 
agréeront  davantage,  parce  qu'il  retrouvera,  dans  la  nature,  une  dis- 
position de  couleurs  dont  certains  tableaux  l'auront  averti.  L'homme 
comparera,  s'amusera  de  cette  réminiscence.  11  apprendra  la  satisfac- 
tion de  voir.  Peu  à  peu  il  accueillera  les  assauts  du  soleil  dans  son 
intérieur  ;  il  goûtera  le  délicieux  mystère  du  crépuscule  unifiant  les 
meubles,  les  tentures,  les  miroirs  dans  une  sorte  de  personnalité  sur- 
prenante. Son  intelligence  se  nantira  de  réflexions.  D'un  actif,  pure- 
ment occupé  de  conquêtes  immédiates  et  de  plaisirs  naïfs,  l'art  moyen 
des  Salons  aura  évoqué  une    âme    compréhensive  et  consolatrice. 

Il  ne  faut  donc  pas  mépriser  les  efl"orts  modestes  de  cette  multi- 
tude ouvrière.  Les  œuvres  aimées  par  les  dilettantes,  pour  la  sugges- 
tion, en  eux,  de  l'âme  créatrice,  ne  peuvent  susciter  les  hautes  émotions 
de  pensée  dans  le  public.  Sans  éducation  il  ne  comprend  point  les 
idées  de  M.  Whistler,  de  M.  Rodin.  Leurs  esprits  ne  le  peuvent 
directement  atteindre  et  l'art  secondaire  remplit  auprès  des  foules 
la  fonction  du  professeur  obligeant  ses  disciples  à  réciter  les  clas- 
siques, afin  que,  plus  tard,  la  mémoire  conseille  les  intelligences 
mûries. 

De  même,  la  chanson  de  la  nourrice  éveille,  pour  l'enfance,  le 
premier  sentiment  d'art  qui  lui  fera  progressivement  chérir  les  contes 
de  fées,  les  romans  d'aventures,  les  récits  de  l'histoire,  les  drames,  les 
opéras,  enfin  les  livres  analysant  les  complexités  du  cœur  humain, 
depuis  la  plus  sotte  fable  sentimentale  jusqu'aux  plus  subtiles  ana- 
lyses des  psychologues  et  aux  plus  vastes  synthèses  morales  de  Hugo, 
de  Flaubert,  de  Villiers  de  l'Isle-Adam. 

L'art  moyen  établit  des  étapes  pareilles  pour  l'éducation  de  l'œil. 
Tel  saui'a  se  réjouir  devant  la  beauté  de  La  Primavera,  parce  que 
successivement  il  aura  pris  plaisir  à  considérer  les  chromolitho- 
graphies, les  images  du  paroissien,  les  illustrations  des  journaux, 
les  tableaux  de  genre,  les  peintures  d'histoire,  les  marines  tempé- 
tueuses, les  paysages  de  chasse,  les  natures  mortes,  les  Salammbôs, 
les  sirènes,  les  femmes  nues,  les  Persées  libérateurs  d'Andromèdes 
elles  symbolisations  verdâtres.  Certains  de  ces  arrangements  impar- 
faits lui  auront  révélé  le  charme  de  la  ligne  ;  d'autres  auront  acquis 
la  reconnaissance  de  son  œil  à  l'harmonie  des  tons  juxtaposés.  L'éter- 
nelle femme  de  pêcheur  espérant  le  retour  de  la  barque  sur  les  eaux 
mauvaises,  aura  montré  la  puissance  de  l'expression  physionomique 
pour  émouvoir.  La  curiosité  poursuivra  l'examen.  Le  nouveau  atti- 
rera. Le  désir  ira  vers  le  compliqué,  le  subtil,  le  pensé.  Il  admirera 
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la  composition  pour  la  beauté  de  la  composition  ;  et  il  savourera  l'ex- 
tase devant  un  Botticcelli,  le  sens  de  vivre  devant  un  Frans  Hais, 
le  bonheur  de  la  suggestion  devant  un  Puvis,  alors  que  ces  toiles, 
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soumises  à  sa  vue  avant  une  éducation  préalable,  n'eussent  secoué 
l'indifférence  que  pour  le  rire  barbare  d'une  moquerie. 

Ces  peintres  médiocres  et  adroits  enseignent  une  autre  chose 
encore.  Leur  engouement  à  suivre  la  mode  marque  les  flux  et  les 
reflux  de  l'action  artistique.  Qui  se  reporte  à  vingt  années  en  arrière, 
se  rappelle  le  triomphe  de  l'école  affirmant  pour  maîtres  Cabanel  et 
Bouguereau,  Jules  Lefebvre,  les  émules  de  ceux-ci.  Eux-mêmes,  en 
théorie  du  moins,  procédaient  des  artistes  de  la  Renaissance.  Ils  se 
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vantaient  de  suivre  le  Vinci,  Sanzio,  voire  Botticelli;  ils  établissaient 
leur  filiation  par  les  Français  du  xvii"  siècle,  par  le  Poussin.  Contre 
la  vulgarisation  de  leur  idée,  se  dressèrent  le  réalisme  et  l'impres- 
sionnisme. Les  réalistes  invoquèrent  l'autorité  des  van  Eyck,  des  Mem- 
ling,  des  Clouet,  des  Mabuse,  des  Diirer.  Les  impressionnistes  ne 
parlèrent  que  de  la  nature,  dont  ils  furent,  au  reste,  les  déformateurs 
audacieux  et  géniaux.  Ces  écoles  connurent,  à  leur  tour,  le  triomphe. 
Pendant  vingt  années  les  théories  se  choquèrent.  La  bataille  suscita 
des  héroïsmes.  Courbet,  Millet,  Manet,  Monet,  Pissarro,  furent  des 
noms  de  ralliement.  De  Nittis  et  Raffaëlli  se  manifestèrent. 

Voici  que  le  réalisme  provoque  la  réaction.  La  peinture  allégo- 
rique reconquiert  le  terrain  perdu,  avec  le  mysticisme  et  le  symbo- 
lisme, qui,  munis  de  procédés  divers,  s'apparentent^  de  loin,  au 
genre  en  faveur  il  y  a  vingt  ans. 

En  effet,  si  l'on  s'arrête  devant  la  toile  de  M.  Frédéric  Lauth, 
les  Nymplies  et  Pevsée,  on  se  défend  mal  d'une  hésitation.  Le  genre 
de  Cabanel,  qui  fut  le  maître  de  ce  peintre,  s'est  accru,  chez  l'élève, 
de  qualités  actuelles.  L'espace,  la  lumière,  une  ou  deux  figures  de 
nymphes  caractérisées  appellent  la  comparaison  avec  le  préraphaé- 
lisme, bien  accueilli  naguère  par  les  jeunes  sectes  françaises.  Certes, 
la  pose  conventionnelle,  au  premier  plan,  d'une  nymphe  nue  offrant 
le  glaive  du  héros,  le  ton  trop  gentil  des  chairs,  la  mièvrerie  du 
dessin,  remettent  vite  à  sa  place  cette  répétition  d'anciens  exemples. 
Mais  il  a  fallu  l'intervention  du  raisonnement,  et,  à  tout  prendre,  cela 
n'est  point  sans  plaire. 

Il  y  manque  la  force  de  pensée  mise  en  son  dessin  de  Vliifpira- 
tion  par  M.  Fantin-Latour,  et  aussi  la  luminosité  obtenue,  en  ce  seul 
fusain,  par  le  groupement  des  hachures.  Une  muse,  d'ample  carrure, 
au  milieu  des  nuées,  devient  une  sorte  de  divinité  immuable  et 
vivante,  pour  l'homme  sombre  qvii,  à  ses  pieds,  la  déchiffre.  La 
clarté  ne  différencie  pas  sa  nature  de  celle  propre  au  ciel  nébuleux. 
On  la  sent  parente  du  mouvement  des  vapeurs.  L'homme  reste  une 
ombre,  dans  l'attente  de  qui  l'illuminera. 

Ainsi,  en  confrontant  un  dessin  à  une  vaste  composition  peinte, 
on  estime  les  valeurs  réciproques.  Malgré  bien  des  affirmations  dog- 
matiques, la  pensée  demeure  encore  ce  qui  constitue  la  valeur  d'une 
œuvre  picturale,  musicale  aussi  bien  que  littéraire.  A  l'école  dont 
MM.  Cabanel  et  Bouguereau  facilitèrent  la  tâche,  il  manquera  tou- 
jours de  penser  suffisamment.  La  coquetterie  de  la  couleur  et  des 
formes  ne  compense  pas  ce  défaut. 
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D'une  femme  un  peu  grasse  et  qui  nage  parmi  l'eau  imprécise 
montant,  jusqu'aux  limites,  en  vagues  effilées,  M.  Fantin-Latour  a 
encore  obtenu,  par  le  moyen  du  pastel,  des  souplesses.  Une  impres- 
sion étrange  de  solitude,  autour  de  YOndine,  est  communiquée.  On 
écouterait  l'absence  d'autres  sons  humains.  Peintre,  le  même  artiste 
ne  reste  pas  inférieur,  s'il  retrace  les  attitudes  oii  se  prélassent  Vénus 
et  les  Amours.  Au  deuxième  plan,  une  femme  embrasse  un  Amour  et 
le  retient  avec  un  mouvement  de  force. 

Cette  môme  force  rend  monumentale  VÈve  d'une  lithographie, 
qui  paraît  mieux  ainsi  la  mère  des  races,  aux  flancs  mûrs.  La  lumière 
précisant  cette  promesse  de  fécondité  caresse,  en  une  autre  image, 
les  jolies  chairs  de  baigneuses.  Il  est  admirable  que  M.  Fantin- 
Latour,  par  la  simplicité  de  son  dessin  patient,  atteigne  à  ce  flou 
plein  de  reliefs  atténués,  mais  évidents.  Son  atmosphère  participe  à 
la  nature  ondoyante  de  l'eau.  Elle  recule  les  visions  ;  elle  appro- 
fondit les  ombres,  elle  renforce  la  vie  des  lueurs.  Depuis  Rembrandt, 
les  mystères  de  la  clarté  n'appartinrent  pas  à  un  autre  évocateur. 

Dans  la  Frise  destinée  à  la  décoration  de  l'Hôtel  de  ville, 
M.  Henri  Martin  a  dressé  des  apparitions  de  muses  anguleuses.  Ver- 
ticalement, une  file  d'arbres  au  ton  clair  raye  le  ciel  mauve.  Sous 
leurs  feuilles  défilent  les  personnages.  Dante  et  Virgile  apportent  à 
un  travailleur  en  tablier  de  cuir  les  statuettes  de  gloire.  M.  Jean 
Dampt,  coiffé  selon  la  mode  de  Charles  VII,  représente  la  sculpture  à 
qui  cet  hommage  est  fait.  Frileuse,  une  créature  ailée  s'étonne  devant 
l'œuvre.  Ailleurs,  la  déesse  de  la  musique  accorde  une  cithare.  Toutes 
les  apparences  sont  maigres,  quasi  squelettiques,  parmi  les  lis,  les 
champs  de  fleurs.  De  cette  intention,  il  émane  un  sens  du  frêle  et  du 
transitoire.  Ces  artistes,  ces  nymphes,  ne  sont  pas  autre  chose  que 
des  créatures  momentanées  par  lesquelles  s'exprime  le  génie  qui 
passe  le  long  de  la  frise,  s'insuffle  en  chaque  figure,  l'illumine  de 
même  sorte.  Cette  synthèse  est  manifestée  si  clairement  que,  parmi  les 
groupes  de  figures  ailées,  les  personnages  en  costume  moderne  ne  pro- 
duisent pas  de  tache  fâcheuse.  Les  directions,  les  lignes  et  les  nuances 
restent  en  accord.  Mais  la  synthèse  dépend  d'autre  chose.  La  touche 
du  pinceau  appose  des  traits  de  coloration  qui  se  mêlent  peu,  ne  se 
fondent  pas.  Selon  la  loi  des  complémentaires,  les  tons  divisés  en 
leurs  éléments  se  recomposeront  à  distance  sur  la  rétine  de  l'obser- 
vateur. Employée  d'abord  par  les  impressionnistes  Signac  et  Seurat, 
qui  obtinrent  des  effets  fort  intenses  de  mer  lumineuse,  cette 
méthode  donnera  toujours  des  résultats  désirables  dans  les  grandes 
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compositions  décoratives,  vues  de  loin  et  d'en  bas  par  le  spectateur. 
Ainsi  divisée  en  stries,  la  coloration  acquiert,  recomposée,  un  éclat 
incontestablement  supérieur  à  celui  que  prépare  le  mélange  sur 
palette. 

Cette  méthode  de  peindre  rajeunit  la  tradition  qui  conseille  de 
personnifier  par  des  figures  ailées  l'esprit  évocateur  de  l'artiste. 

Les  trois  sortes  d'apparitions,  dues  aux  arts  si  différents  de 
MM  Fantin-Latour,  Henri  Martin  et  Frédéric  Lauth,  affirment  que 
l'essor  du  réalisme  n'a  nullement  éclipsé  la  symbolique  picturale. 
Au  CIiamp-de-Mars,  chaque  année,  les  œuvres  de  M.  Ary  Renan  en 
donnent  un  exemple  admiré.  Quel  tort  est  celui  des  novateurs 
déclarant  elïacer  du  monde  les  tendances  qu'ils  attaquent  ! 

La  conception  de  détruire  reste  barbare.  Il  appartient  au  siècle 
nouveau  d'admettre  l'émulation  de  toutes  les  formules.  Car  il  n'est 
pas  de  réel  ni  d'irréel.  Tout  se  nomme  humain.  Le  surhumain  naît 
de  la  réflexion  humaine,  phénomène  psychique  aussi  positif  que 
celui  constatant  la  présence  d'une  maison,  d'un  arbre,  d'un  animal. 

Au  reste,  les  philosophies  nous  apprennent  comment  il  demeure 
impossible  de  démontrer  l'existence  extérieure  d'objets  correspondant 
à  nos  sensations.  La  matière  devient  une  hypothèse  de  l'esprit.  Seule 
la  perception  constitue  le  fait.  Les  erreurs  des  sens  et  le  daltonisme, 
probablement  universel,  révélèrent,  grâce  à  la  science,  que  nulle  réalité 
certaine  no  correspond  aux  images  surgies  dans  l'intellect.  Le  moi 
est  une  arche  populeuse  oii  nous  faisons  paître  des  troupeaux  de 
créations  personnelles.  Aucune  force  n'ouvrira  jamais  les  fenêtres 
sur  le  dehors.  Notre  personnalité  nous  emmure.  Le  réel  et  le  surna- 
turel naissent  de  la  même  essence  mentale.  Ce  sont  des  catégories 
artificielles,  par  quoi  nous  distinguons  les  phénomènes  habituels  des 
phénomènes  plus  rares.  Elles  quantifient  simplement. 

L'inffuence  du  symbolisme  guida  beaucoup  de  peintres  vers  le 
goût  du  phénomène  rare.  Les  nymphes  sont  nombreuses  qui  voltigent 
entourées  d'écharpes,  dans  le  bois  roux.  Mais  elles  ne  présentent 
plus  cette  beauté  facile  que  le  goût  d'il  y  a  vingt  ans  leur  prêtait. 
Elles  ne  montrent  plus  d'yeux  énormes,  ouverts  dans  l'ovale  parfait 
dévisages  en  nacre,  ni  de  chevelures  en  manteaux,  ni  de  nudités 
replètes  et  pareilles,  par  la  profusion  répandue  de  lis,  de  roses. 
Celles  de  ce  temps,  un  peu  blêmes,  sveltes  et  plutôt  maigres,  ado- 
lescentes, les  cuisses  longues,  la  poitrine  embryonnaire,  la  taille 
haute,  attendent  encore  l'âge  de  femme.  On  les  aperçoit  agiles  et 
pâlies,  dans  VAtdomne  de  M.  Albert  Laurens,  puis  ombrées  de  cré- 
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puscule  autour  de  la  Naiisicaa  que  voulut  évoquer  M.  Boyé,  abîmées 
par  le  plaisir  entre  les  Bacchantes  chevauchant  le  lion  de  M.  Bridg- 
mann,  ou  glorieuses  dans  le  Cortège  jjaïen  que  M.  Foreau  décrivit 
à  l'honneur  de  Bacchus.  De  plus,  à  l'occasion  d'une  Fête  antique,  près 
d'une  statue  de  dieu,  M.  ButTet  les  groupa,  hiératiques,  solennelles, 
en  marche  vers  des  montagnes  jaunes  et  roses. 

La  mystique  les  verdit.  De  gracieuses  victimes,  espérant,  au 
pied  du  roc,  que  saint  Georges  tue  le  monstre,  baignent  dans  une 
lumière  verte.  Nombreuses  sont  encore  les  tètes  de  femmes  laurées, 
les  porteuses  de  lyres,  les  bravoures  de  héros  à  auréole,  que  cette 
nuance  consacre.  Pour  la  plupart,  le  vert  Véronèse  signifie  la  partici- 
pation au  mystère. 

De  pénombres  bleuâtres,  lunaires,  se  dégagent  les  Salammbôs. 
Flaubert  l'avait  dit.  On  ne  pouvait  forfaire  à  son  intention.  Une  tète 
d'idole  taillée  rudement  inspira  sans  doute  M.  Girardin,  lorsqu'il 
imagina  cette  prêtresse  de  Tanit,  parvenue  sous  la  tente  de  Matho. 
L'œuvre  merveilleuse  de  l'écrivain  suggéra  d'ailleurs  bien  d'autres 
tentatives.  Non  sans  plaisir,  on  note  que  les  lecteurs  du  livre  admirent 
les  chapitres  développant  l'existence  des  Mercenaires.  Pour  consacrer 
avec  l'image  cette  splendide  et  première  étude  de  l'âme  des  foules, 
plusieurs  artistes  composèrent  des  toiles  importantes.  Ils  y  relatent 
les  angoisses  des  Barbares  enfermés  dans  le  défilé  de  la  Hache,  ou  la 
tactique  du  Carthaginois  faisant  piétiner  par  les  éléphants  les  restes 
de  l'armée  rebelle.  Ils  comprirent  que  le  bel  effort  de  l'œuvre  était 
dans  la  reconstitution  de  cette  âme  collective.  Là,  Flaubert  annonçait 
un  avenir  nouveau  pour  l'art.  Malheureusement,  les  interprètes  ne 
surent  point  assembler  les  individus  dans  la  foule.  Des  modèles  divers 
ont  posé  séparément.  Ils  ne  frissonnent  pas  de  la  fièvre  totale.  L'écri- 
vain, lui,  conçut  une  humanité  cohésive,  et  de  toutes  races  en  marche 
vers  cette  Carthage,  ville  de  bien-être,  de  repos,  pour  l'illusion  des 
hommes  simples. 

Avec  le  même  piétinement  de  barbares  à  la  recherche  maladroite 
de  l'aise,  l'humanité  marche  à  la  conquête  du  ciel  promis  par  le 
Christ,  sans  rien  trouver  de  Lui  que  la  douleur.  En  étalant,  aux 
regards  du  monde,  le  Dieu,  bouche  ouverte  par  le  dernier  râle  et 
chairs  mortes,  M.  Henner  exprime,  à  son  tour,  après  tant  d'artistes 
chrétiens,  la  désolation  du  sacrifice  inutile,  de  l'effort  inutile.  C'est 
dans  la  lumière  d'aquarium  habituellement  préférée  par  l'œil  de  ce 
peintre,  que  l'aspect  du  Christ  descendu  de  la  croix  convie  à  renoncer. 
Et  cependant  les  hommes,  forts  de  l'espoir  otTert  sur  les  bords  du  lac  de 
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Tibériade,  se  précipitentà  la  conquête  spirituelle  de  la  terre.  Ils  meurent 
pour  l'espoir  vain  de  paix,  de  pardon,  d'amour.  Le  cadavre  de  saint 
Sébastien  est  recueilli  par  les  femmes,  la  nuit,  sur  l'échafaud  dominant 
la  douceur  nocturne  du  paysage  ordonné  par  M.  Goetze,  vers  un  calme 
fleuve,  avec  l'épaisseur  des  forêts  et  l'espace  sublime  du  ciel.  Ail- 
leurs saint  Patrice  baptise  deux  Irlandaises,  que  M.  Etcheverry 
conçut  très  lasses  de  la  joie,  prêtes  à  changer  le  mal  de  la  fête  contre 
le  mal  de  l'ascéLisme.  De  ces  dévouements,  de  ces  martyrs  naît  la 
civilisation  des  Gaules.  Autour  des  couvents,  les  champs  ont  été 
fécondés.  A  l'intérieur  des  cellules,  les  moines  écrivent  les  annales. 
Au  pied  des  abbayes,  les  maisons  se  construisent,  les  errants  s'amas- 
sent, les  métiers  ronflent,  la  navette  court,  le  marteau  retentit  sur  le 
cuivre,  les  villes  grandissent.  Mais  l'espoir  d'amour  ne  se  réalise  pas. 
L'homme  se  rue  contre  l'homme.  Tragiquement,  M.  Tattegrain  évoque 
l'épisode  d'un  siège  au  moyen  âge.  La  neige  blanchit  l'abîme  des 
remparts,  et  là,  les  Bouches  inutiles,  chassées  hors  des  murailles, 
achèvent  leur  agonie.  Grises  et  violettes,  les  faces  de  la  plèbe  affamée 
épouvantent.  Des  infirmes  sautillent  sur  leurs  moignons.  Des  vieilles 
se  recroquevillent  dans  leurs  loques  sans  couleur.  Certaines  mettent 
à  l'estomac  leurs  poings  qui  compriment  la  torture  de  la  crampe. 
Près  de  mourir,  un  homme  se  tord  devant  l'effroi  des  siens.  Un  autre 
vient  de  tomber,  et  plusieurs  se  ruent  le  couteau  à  la  main  pour 
dépecer.  Les  morceaux  sanglants,  ils  se  les  disputent.  Plusieurs  re- 
gardent la  querelle  avec  horreur,  et  d'aucuns  pensent  à  s'y  mêler. 
L'air  terne  pèse  sur  la  glace  du  fleuve,  enveloppe  les  tours  de  bois  que 
l'assiégeant  pousse  contre  la  place.  Au  dos  des  pauvres  êtres,  les 
guenilles,  pareilles  de  teinte,  à  cause  de  l'usure,  ne  se  différencient 
guère  des  figures  violacées,  des  cheveux  salis.  Inexorablement  blanc, 
le  pays  contient  une  foule  brunâtre,  hideuse.  Sans  moyens  de  coloris, 
sans  habileté  de  composition,  l'artiste  réussit  à  donner  l'angoisse. 

Deux  garçonnets  en  collants  rouges  somnolent  dans  un  cachot 
circulaire.  Ce  sont  les  Otages  que  l'habileté  décorative  de  M.  Jean- 
Paul  Laurens  a  fait  surgir  de  l'histoire,  aussi  bien  que  la  byzantine 
Irène. 

La  méchanceté  du  fort  perpétue  son  œuvre.  Ce  que  souhaite  la 
philosophie  récente  de  l'Allemand  Nietzsche,  l'écrasement  des  faibles 
au  bénéfice  de  l'orgueil  et  de  la  vigueur  physique  se  perpétue  par  les 
siècles.  Les  vainqueurs  fondent  la  Toison  d'or.  La  pourpre  et  le  collier 
précieux  seront  décernés  aux  plus  experts  en  crimes  profitables. 
M.  de  Vriendt,   disciple  remarquable  des  van  Eyck,  des  Memling, 
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(les  Bi'ueghel,  fixa  sur  la  toile  les  figures  sournoises,'  bestiales  ou 
adipeuses  des  seigneurs,  des  évêques.  A  force  de  poindre  et  de  férir, 
de  fouiller,  en  imagination,  les  entrailles  des  vaincus,  ces  nobles 
perdirent  la  face  humaine.  L'hyène  et  le  renard  guettent  par  les 
yeux  des  fondateurs  siégeant  coi  lies  du  chaperon  écarlate.  Ainsi,  sur 
les  stèles  qui  nous  livrent  les  guerriers  d'Assur,  le  rictus  du  félin 
agriffé  contre  sa  proie  caractérise  les  vainqueurs  aux  tiares  coniques, 
aux  barbes  annelées,  aux  bras  musculeux,  bandant  l'arc  du  haut  du 
char.  Les  siècles  vont.  L'homme  tue  toujours.  C'est  l'épopée  napoléo- 
nienne. Dans  un  village,  INI.  Le  Dru  fait  se  précipiter  les  soldats  en 
délire  de  meurtre.  11  en  débouche  de  toutes  les  rues.  Pour  fusiller,  il 
s'en  agenouille  derrière  la  margelle  du  puits  que  surmonte  une  sta- 
tuette d'homme  pacifique.  L'homme  s'enchante  de  revivre  les  heures 
bestiales  de  la  curée,  le  temps  ofi,  anthropoïde  muni  du  poignard  en 
silex,  il  éventrait  le  porteur  de  colliers,  par  plaisir,  par  sens  du 
triomphe,  par  convoitise  de  s'applaudir  maître. 

L'étude  des  mouvements  de  foule  ne  sollicite  guère  les  artistes 
que  dans  les  peintures  de  carnage,  et  elle  ne  produit  rien  d'égal  à  la 
Bataille  d'Arbelles,  de  Jean  Brueghel,  ni  aux  chocs  de  cavalerie  de 
Wouverman,  soit  que  l'on  nous  montre  tel  épisode  de  la  guerre 
d'Afrique,  oîi  un  bataillon  entouré  repousse  les  Kabyles,  soit  que 
M.  Duquesne,  dans  une  atmosphère  massive,  agglomère  les  soldats 
de  1870  à  l'assaut  d'une  position  allemande,  soit  que  de  multiples 
amateurs  entretiennent,  par  des  images  sans  mérite,  la  haine  contre 
ceux  nés  outre-Rhin.  Tantôt  le  créateur  confond  ses  soldats  dans  la 
généralité  trop  artificielle  d'un  élan  confus,  tantôt  il  se  contente  de 
traiter  en  détail  quatre  ou  cinq  personnages  réunis,  par  de  naïfs 
subterfuges,  à  des  hérissements  de  fusils,  à  des  champs  de  képis 
rouges.  Les  essais  avortent.  Il  faudrait  pourtant  se  convaincre  que, 
de  l'essor  des  foules,  im  art  émouvant  peut  naître.  Un  Hollandais, 
M.  Luyten,  l'a  deviné,  comme  Flaubert  le  réalisa. 

Sous  le  plafond  bas  d'un  cabaret  belge,  des  grévistes  acclament 
le  haillon  rouge  fixé  par  l'un  deux  à  une  hampe.  Tous,  vêtus  de  cottes 
bleues,  hurlent  un  serment  de  haine.  Un  buisson  de  mains  noires, 
calleuses,  entamées  par  la  matière  et  l'outil,  se  dresse  au-dessus  des 
épaules.  Cinquante  visages  troués  de  bouches  en  vocifération  livrent 
cinquante  expressions  tragiques  de  vigueurs  exaspérées,  jeunes, 
nuires,  vieilles.  Sans  beauté  ni  grâce,  de  véridiques  femelles  en 
caracos  glapissent.  Cela  s'agite  dans  un  éclairage  exact,  n'empruntant 
ses  valeurs  ni  à  l'artifice  d'une  ombre  expresse,  ni  à  l'éclat  d'un  soleil 
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complaisant.  On  reconnaît  ce  jour,  issu  du  brouillard  extérieur  à 
travers  les  puits  des  cours,  par  rintermédiaire  de  crasseux  vitrages. 
Et  ces  hommes  ne  sont  pas  héroïques.  Simplement  furieux,  ils 
se  grisent  de  leurs  cris  pour  acquérir  un  courage  dont  ils  doutent. 
Cependant,  sur  un  matelas,  le  camarade  assommé  par  la  police  saigne 
de  la  bouche.  L'accident  vient  d'aigrir  la  haine  sociale.  Gamine 
plate  et  maigre,  en  un  caraco  rose,  une  fillette  cric  si  fort  que  son  nez 
se  plisse  dans  la  touffe  de  cheveux  peignés  bas  sur  le  front.  Tous  se 
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serrent,  se  sentent  les  coudes  et  cherchent  la  communication  du 
fluide.  Dénonçant  ce  besoin  de  troupeau,  la  lumière  blafarde  s'arrête 
aux  plis  des  manches  bleues,  aux  cassures  des  cottes,  aux  pommettes 
blêmes,  aux  chapeaux  de  cuir,  aux  casquettes  flasques,  en  luisant  sur 
les  tendons  des  cous  qui  se  haussent,  sur  les  arêtes  des  nez,  sur  les 
figures  anémiques. 

L'art  du  peintre  ne  le  cède  pas  à  celui  de  l'observateur.  Malgré 
l'unique  couleur  des  costumes,  ils  ne  se  confondent  point.  Des  os,  des 
chairs  et  des  corps  pointent,  se  gonflent  ou  s'affaissent  sous  la  toile 
dure.  Dans  l'armure  de  travail,  l'homme  qui  érige  le  drapeau  creuse 
sa  hanche  très  souplement.  Parfaite,  la  composition  attire  les  gestes 
bleus,  les  visages  blêmes,  les  élans  vers  la  loque  sobrement  rouge. 
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Là  un  pic,  ici  un  marteau  sont  brandis,  sans  que  cela  prête  une  atti- 
tude théâtrale  aux  exaltés. 

On  chercherait  longtemps,  parmi  les  souvenirs,  un  tableau  de 
foule  meilleur,  qui  ne  noie  point  l'individu  dans  le  mouvement  ou  ne 
sacrifie  pas  le  mouvement  à  peu  de  types  mis  en  exergue,  pour  le 
caractériser.  L'œuvre  de  M.  Luyten  atteint  une  supériorité  :  l'im- 
pression émane  de  l'ensemble,  non  de  trois  visages.  La  synthèse  est 
obtenue.  A  l'étude  des  directions,  au  faisceau  bien  arrangé  des  gestes, 
à  la  simplicité  des  tons,  à  l'écrasement  heureux  des  masses  entre  le 
plafond  bas  et  le  sol,  l'artiste  doit  la  réussite. 

Le  soudain  épanouissement  de  la  sociologie,  ou  psychique  des 
peuples,  que  le  siècle  impute  à  la  philosophie  d'Auguste  Comte,  de 
MM.  Letourneau,  Roberty,  Kowalewsky,  Tarde,  Izoulet,  nécessite  un  art 
parallèle.  Flaubert  l'instaura  en  créant  l'âme  des  Mercenaires,  en  disant 
les  appétits  contemporains  qui  se  pressent  autour  de  M""=  Bovary,  dans 
le  bourg  d'Yonville.  Les  foules  deviennent  le  grand  tragédien  anonyme. 
Sans  doute,  elles  le  furent  toujours.  Commodément,  les  annalistes 
d'autrefois  enregistrèrent,  sous  le  nom  des  héros,  les  actes  des  peuples. 
«  Les  prétendus  grands  hommes,  écrit  Tolstoï,  ne  sont  que  les  éti- 
quettes de  l'histoire  ;  ils  donnent  leur  nom  aux  événements,  sans 
môme  avoir,  ce  qu'ont  du  moins  les  étiquettes,  le  moindre  lien  avec 
le  fait  lui-même.  »  Un  chef-d'œuvre,  la  Guerre  et  la  Paix,  démontra 
cette  thèse  du  penseur  slave  que  corrobore  aujourd'hui  la  person- 
nalité nouvelle  de  la  foule  en  elTervescenco  sociale  sur  tous  les 
points  du  monde. 

Intitulant  Humanité  la  toile  oi!i  il  oppose,  à  une  série  de 
faméliques  échoués  dans  un  square,  de  roses,  d'opulentes  nourrices, 
de  saines  bourgeoises,  des  enfants  frais,  M.  Pelez  dédia  ses  heures  de 
bon  travail  à  la  préoccupation  immédiate  du  monde.  La  peine  des 
pauvres  n'inquiète  pas  moins  M.  Dierckx,  qui  étudia  soigneusement 
les  figures  ternes,  les  habits  tristes  des  mères  reçues  à  l'œuvre  de  la 
Bouchée  de  pain.  Sur  un  banc  voisin  de  l'église  Saint-Sulpice, 
M.  Besson  groupa,  de  même,  l'embrassement  de  misérables  amou- 
reux adossés  à  une  femme  chauve  que  la  faim  halluciné  et  qui  allaite 
un  nourrisson  serré  contre  ses  loques.  Vers  l'église  défile  le  cortège 
en  surplis  des  séminaristes  incapables  d'offrir  la  certitude  consolatrice 
du  ciel.  M.  Décote  dessina  un  Joueur  de  vielle,  homme  noir.  Son  visage 
se  ferme  sur  la  rancune  d'atroces  misères  intérieures. 

Non  loin  de  ces  armées  en  présence,  riches  et  pauvres,  un  Amé- 
ricain, M.  Walden,  présente  la  magnificence  de  l'invention  méca- 
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nîque.  La  lumière  électrique  brille  sur  les  Docks  de  Cardiff,  elle  se 
reflète  dans  le  balast  humide  oîi  se  courbent  les  lueurs  infinies  des 
rails.  Rouges,  les  falots  protègent  la  route.  La  locomotive  trapue 
souffle  et  glisse,  abandonne  rapidement  les  quais,  les  mâtures  des 
paquebots,  la  mer.  Du  brouillard  rend  diffuses  les  lumières.  De  la 
force  sombre  progresse  entre  les  vapeurs.  II  apparaît  bien  que, 
le  premier  entre  ceux  qui  vou- 
lurent fixer  l'impression  value 
par  la  vigueur  majestueuse  des 
machines,  M.  Walden  y  réus- 
sit. Aucune  silhouette  humaine 
n'apporte  de  contraste.  Seule, 
la  locomotive  s'élance  de  son 
domaine  noir  et  poli  à  travers 
l'humidité  nocturne.  Elle  existe 
d'une  vie  propre,  sourde,  rapide 
et  déterminée.  La  création  de 
Prométhée  prend  essor  à  tra- 
vers la  féerie  d'une  gare  éclai- 
rée par  ses  lunes  électriques 
suspendues,  par  ses  falots  de 
couleur.  Et  l'on  songe  au  bien 
accompli  déjà,  à  la  paix  que 
promettent  les  relations  plus 
faciles  entre  les  hommes,  à  la 
diminution  de  l'effort  ouvrier, 
à  la  production  abondante  et 
meilleure,  à  tout  ce  que  des 
intelligences  fraternelles  tire- 
raient encore  de  la  bonne  mère  Science  afin  d'assourdir  les  cris  de  la 
misère  matérielle,  pour  dure  que  soit  aussi  la  peine  de  l'àme. 

En  un  assaut  d'hommes,  de  femmes,  d'ouvrières,  de  filles,  de 
mondaines,  de  travailleurs,  de  gens  de  fête,  M.  Rochegrosse  a  sym- 
bolisé V Angoisse  humaiiie  escaladant  le  roc  afm  de  saisir  les  illusions 
qui  volent  au  ciel.  Accourue  de  l'horizon  fumeux,  la  foule  s'étouITe, 
s'écrase,  s'étrangle  et  se  piétine.  Un  se  hausse  sur  le  cadavre  du 
suicidé.  Les  coudes  virils  s'enfoncent  dans  les  épaules  des  femmes 
décolletées.  Les  plus  forts  se  hissent  à  la  cime,  et,  alors,  c'est 
la  glissade  éperdue.  Insensible  à  sa  propre  chute,  le  poète  tombe 
roide  dans  l'abîme,  le  regard  vers  les  apparitions.  Au  fond  brillent 
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les  blanches  croix  du  cimetière.  De  son  art  expert,  M.  Rochegrosse 
dirigea  l'élan  réel  de  cette  sombre  foule,  fixa  des  caractères  dans  un 
geste,  dans  une  lumière  d'œil,  dans  un  mouvement  de  lutte.  On  re- 
grette que  l'artiste  ait  cru  devoir  joindre  à  cette  terreur  la  peinture 
des  fantômes  célestes.  Si  un  accident  eût  coupé  la  toile  et  laissé  la 
foule  s'écraser  contre  le  cadre,  sans  qu'on  aperçût  la  raison  du  délire, 
notre  esprit  eût  gagné  à  ce  mystère  une  émotion  agrandie. 

A  mesure  que  l'homme  assouvit  ses  désirs,  d'autres  succèdent, 
plus  impérieux  et  qui  commandent  une  nouvelle  action.  Nul  espoir 
ne  persiste  de  se  jamais  satisfaire.  (Jue  la  société  se  renouvelle, 
selon  le  vœu  révolutionnaire,  et  l'angoisse  n'aura  fait  que  changer 
de  motifs,  le  lendemain.  Aussi  bien  que  la  conscience  des  besoins  du 
corps,  les  convoitises  pour  la  chimère  détruisent  le  charme  de  la  vie. 
Désirant  le  dire,  M.  Jean  Veber  a  peint  V  Homme  aux  poupées.  Exténué 
de  vivre,  ricanant  au  milieu  de  ses  rides,  sous  ses  cheveux  blonds  et 
gris,  dans  sa  barbe  blonde  et  grise,  l'amant  contemple  les  manne- 
quins de  son  rêve,  ce  qu'il  eût  voulu  que  parût  l'aimée.  Vierges 
saintes,  prêtresses  voluptueuses  et  savantes,  Béatrices  laurées  d'or, 
il  les  a  rejetées  tour  à  tour.  Lasse  de  se  savoir  délaissée,  la  femme 
réelle  s'est  endormie  dans  son  propre  rêve,  dans  son  simple  rêve 
d'amour  naïf. 

Puérilement,  sans  doute^  mais  avec  un  coloris  savoureux  et  de 
tendres  lumières  transparues  dans  les  étoffes,  M.  Jean  Veber  exprima 
de  la  sorte  cette  vérité  :  nous  souhaitons  juste  des  êtres  chers  ce  que, 
de  par  leur  nature,  ils  ne  peuvent  offrir.  Les  qualités  plastiques  et 
spirituelles  de  la  courtisane  engagent  les  cœurs  épris  d'elle  à  désirer 
ridiculement  sa  vertu.  De  l'épouse  courageuse  pour  préparer  la  forte 
race,  nous  réclamons  des  splendeurs  contraires  à  sa  foi  essentielle. 
Notre  temps  perd  la  science  de  chérir. 

M.  Lomont  pria  d'admirer  la  seule  magnificence  de  la  lumière, 
telle  que,  dans  la  vie  quotidienne,  elle  nous  peut  surprendre.  La 
lumière  est  consolatrice.  Elle  berce  l'heure.  Elle  caresse  les  formes. 
Elle  anime  les  couleurs,  les  orne  de  triomphe;  et,  disparaissant, 
leur  laisse  un  masque  de  chagrin.  Entrée  par  une  fenêtre,  elle 
envahit  les  lambris  d'une  chambre,  où  se  coiffait  une  Femme  à  sa 
toilette.  M.  Lomont  présente  cette  lumière  sous  plusieurs  apparences, 
selon  qu'elle  s'étale  en  pleine  vigueur,  qu'elle  se  rencogne,  qu'elle 
monte  à  l'altitude  du  plafond,  qu'elle  pénètre  les  ombres  des  angles, 
qu'elle  s'insinue  dans  la  cime  d'une  chevelure,  qu'elle  met  en  vie  les 
élixirs  dormant  au  cristal  des  flacons.  Au  long  d'un  bras  nu,  fer- 
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mcment  modelé,  elle  court,  ondulation  d'or.  Opposée  par  la  stature 
de  son  corps  à  l'afflux  de  clarté,  la  femme,  sous  l'épaisse  capuche  de 
ses  cheveux,  i-este  dans  l'ombre.  Le  vrai  sujet  de  l'œuvre  est  bien 
la  lumière  seule,  son  resplendissement.  Aucune  toile  des  deux  Salons 
ne  donne  peut-être  cette  belle  sincérité  d'art  pour  l'art,  hors  du  temps. 
La   religion   de   la  lumière  exalta  encore  M.    Dessar,  quand  il 
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peignit  la  blonde  Elizabeth,  en  mousseline  devant  la  radieuse 
fenêtre  d'un  beau  jour  voilé  d'autres  mousselines  diaphanes.  Bien 
qu'élève  de  MM.  Bouguereau  et  Robert  Fleury,  ce  peintre,  d'origine 
américaine,  n'a  point  omis  sa  personnalité.  Les  murs  blanchis  à  la 
chaux,  les  plinthes  fraîchement  badigeonnées  de  vert  clair,  con- 
tiennent la  réalité  proprette  d'une  maison,  en  Flandre  française. 
Le  goût  espagnol  de  M.  Mirallës-Darmanin  choie  de  même  la  divi- 
nité du  jour.  Une  première  communiante  vient  faire  visite  à  ses  com- 
pagnes dans  l'atelier  de  tapis.  Sur  des  types  hardiment  exprimés  en 
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maigreur  de  prolétaires  ibériques,  la  profusion  de  la  lumière  se 
répand.  Matinale,  pure,  toute  sainte,  elle  descend  avec  un  vol  de 
pigeons  dans  la  cour  déserte  de  l'école,  vers  la  cornette  de  la  reli- 
gieuse venue  à  la  splendeur  du  soleil  que  M.  Sauvage  a  peint  en 
Loir-et-Cher.  Automnale^  anémiée,  en  déclin,  elle  bénit  les  doux 
formes  de  vieillards  achevant  de  vivre,  au  balcon  couvert  de  leur 
pauvre  métairie,  comme,  savamment,  M.  Henri  Marre  les  a  vus. 

Or,  M.  Bouguereau  instruisit  MM.  Lomont  et  Dessar  ;  M.  Cabanel 
guida  les  débuts  de  M.  Henri  Marre;  c'est  à  M.  Donnât  que  ^I.  Sau- 
vage doit,  en  partie,  son  habileté  technique.  L'enseignement  de  ces 
professeurs  forme  des  luministes.  11  est  juste  de  constater  les 
résultats  de  leur  pédagogie. 

Loin  de  'te  direction,  M™-  Laura  Mûntz  étudia  la  clarté  des 
temps  pluvieux,  venue  de  la  fenêtre  lointaine,  le  long  des  luisances  du 
parquet,  et  dans  toute  la  chambre  où  valsent,  en  robes  roses,  deux 
babys,  parmi  une  pénombre  humide,  et  les  reflets  ternes  au  bois 
verni  des  meubles.  M.  Struijs,  anversois,  n'emprunte  à  aucun 
exemple  les  tons  qui,  dans  la  triste  salle  où  le  drame  de  la  mort  se 
dénoue,  valurent  tant  de  relief  au  personnage  du  prêtre  s'éloignant, 
le  dos  couvert  d'une  étoffe  liturgique,  le  ciboire  en  ses  pieuses  mains, 
à  celui  de  l'enfant  de  chœur  emportant  la  lanterne  et  un  feu  véritable, 
à  celui  de  la  femme  agenouillée  et  sanglotant,  la  tête,  les  bras  enfouis 
dans  le  coussin  d'un  humble  fauteuil.  Le  réalisme  de  M.  Struijs  est 
complet.  Il  n'ajoute  rien  à  la  nature.  Il  ne  l'interprète  pas.  A  peine 
épaissit-il  un  peu  les  atmosphères  dans  le  dessein  d'obtenir  quelque 
synthèse.  Et  cette  exactitude  renforce  certainement  l'impression  tra- 
gique de  ses  vues  sur  la  maladie  et  l'agonie  humaines.  Le  réalisme 
hollandais  des  Steen,  des  van  Ostade,  de  leurs  disciples,  se  poursuit 
par  son  effort.  Seulement,  à  la  joie  des  anciens  maîtres  la  recherche 
de  la  douleur  se  substitue.  Quelles  que  soient  les  races,  les  contrées 
et  les  histoires,  l'être  partout  cesse  de  rire  à  la  vie.  Il  ne  l'égaie 
plus  de  boire,  de  se  moquer  et  de  vaincre.  De  Steen  à  Struijs,  quelle 
distance  d'âmes  successives^  encore  que  les  impressionnent  de  même 
la  lumière  du  jour  et  l'importance  du  détail  ! 

Il  convient  dé  s'attarder  à  la  désillusion  de  l'amour  que  M.  Lorl- 
mer,  écossais,  décrivit  en  traitant  le  Mariage  de  convenance.  Le 
siècle  ne  possède  plus  la  vigueur  spontanée  nécessaire  pour,  au  sort 
entier  d'une  longue  vie  commode,  préférer  le  court  délire  d'une 
passion  intense.  Après  tant  de  livres  qui  consignèrent  les  aveux 
déçus,  la  jeune  fille  sait  trop  la  misère  de  l'amour,  pauvre  besoin 
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physique  que  l'orgueil  viril  masqua  de  sentimentalité,  d'em- 
phases mensongères.  Elle  n'ignore  plus  que  l'ivresse  de  se  chérir, 
corps  et  cœur,  dure  le  temps  d'une  ivresse.  Venues  la  satiété,  la  las- 
situde, rien  ne  lie  plus  les  époux.  Ils  se  découvrent  alors  tels  que 
les  fit  la  vérité  de  leurs  caractères.  Consciemment  ou  inconsciem- 
ment, ils  se  reprochent  de  n'avoir  pas  prolongé  à  l'infini  ce  qui  ne 
pouvait  luire  qu'une  saison.  Ennemis,  ils  se  nuisent,  et  la  désespé- 
rance consomme  leurs  âges.  La  jeune  fille  contemporaine  ne  maudit 
pas  les  parents  qui  la  préservent  de  cet  excès  de  liesse,  de  cet  excès 
de  douleur.  Elle  accepte  la  loi  de  l'expérience.  Elle  se  résigne;  elle 
s'unit  à  l'être  d'intelligence  et  de  force,  lui  apporte  la  douceur  de  sa 
beauté,  sa  loyale  confiance  ;  mais,  au  moment  du  don,  elle  succombe 
à  la  faiblesse  de  regretter  le  bref  éclat  de  l'amour.  M.  Lorimer  a 
choisi  cette  heure  de  faiblesse  pour  émouvoir.  La  délicatesse  d'un 
coloris  parfait  aide  encore  à  goûter  l'image. 

De  M.  Jean  Veber,  le  coloris,  tout  autre,  est  une  richesse.  Un 
paysage  de  jardin  contient  les  merveilles  de  la  joaillerie  florale.  Des 
parterres  offrent  une  grasse  vie  végétale  en  expansion.  Fraîches 
et  sombres,  les  verdures  des  bosquets  enchantent.  De  ses  fleurs,  le 
relief  solliciterait  la  main  prête  à  cueillir.  Au  long  des  sentes,  dans 
la  profondeur  de  la  futaie,  l'espace  se  développe.  La  mémoire  songe 
à  la  palette  de  Delacroix,  pour  comparer  la  splendeur  de  celle-ci.  Et 
ce  n'est  pas  débauche.  Sûre  et  sobre,  la  composition  dispense  les 
touches  du  pinceau,  d'après  une  mesure.  Les  frondaisons  s'épais- 
sissent, s'éclaircissent  aisément.  Rien  ne  pèse.  Pointd'effet  d'opposition 
intense,  d'ombre  pour  noircir,  de  camaïeu.  La  sincérité,  la  science 
et  le  tempérament  s'unissent. 

A  la  recherche  du  soleil,  M.  Alphonse  Visconti  a  peint  solide- 
ment les  architectures  entourant  un  bassin  dans  le  parc  de  Versailles. 
De  Bonington,  Manet  et  Nittis  M.  Visconti  ravive  un  souvenir  triple. 
Sur  les  seigles  annuels  de  M.  Quignon,  le  jour  s'épanouit  exprès 
afin  de  les  jaunir.  Il  s'atténue  joliment  vers  l'église  basse  devant 
laquelle  M™"  Marie  Duhem  assembla  ses  plates  paysannes,  au  temps 
des  Vigiles,  non  loin  de  ternes  quinconces.  M.  Pointelin,  avec  une 
maîtrise  infaillible,  saisit  la  lumière  au  moment  oîi  dans  la  nuit 
elle  va  mourir,  unifiant  les  espaces.  De  cette  heure  aussi,  M.  Parton, 
en  un  Lever  de  lune  exquisement  grisâtre,  emprunta  la  tendresse.  La 
clarté  fine  tombe  sur  le  marais,  sur  les  roseaux  de  la  berge.  Le  silence 
grandit.  Les  travaux  cessent.  L'homme  commence  à  penser. 

A  la  lueur   étrange,  intense,   rougeâtre  des  bougies  éclairant 
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un  salon,  quelques  personnes  interrogent  sans  doute  le  mystère. 
Les  yeux  bandés,  un  gentleman,  que  mène  la  main  d'une  femme 
en  toilette  de  soir,  atteint  une  corbeille  de  fleurs.  Dans  les  tentures, 
dans  les  coins,  l'anxiété  des  assistants  fige  leurs  poses  et  les  traits 
pâlis  des  visages.  Thoiight  reader  ajoute  à  la  notoriété  de  M.  Har- 
court  une  preuve  de  son  talent  coloriste  par  un  œil  Imaginatif  et  une 
science  physionomique.  Le  dessin  dresse  dans  le  jet  de  lignes  simples 
la  précision  des  personnalités. 

Une  vertu  semblable  honore  M.  Herkomer,  quand  il  présente  la 
Séance  du  co/ifteil  municipal  de  Latidsberg ,  en  Bavière.  Des  .types 
germaniques  aux  épaules  vastes,  aux  faces  barbues  et  sans  souci  de 
beauté  faite,  s'adossent  contre  les  murs  de  la  salle  en  roide  perspec- 
tive, jusque  la  table  oti  le  maire  parle,  debout.  A  ses  eûtes,  deux 
fenêtres  s'ouvrent  sur  la  petite  ville,  morte.  Le  spectacle  des  rues 
n'attire  pas  les  j-eux  gai'antis  de  lunettes  ;  et  les  bons  citoyens  écoutent 
en  silence  l'allocution.  Toutes  les  figures  sont  des  portraits  d'hommes 
timides,  simples  et  réfléchis.  Une  race  entière  expose  là  ses  qualités 
de  résistance,  d'abnégation,  de  courage  passif,  de  sagesse,  de  santé 
robuste,  de  vie  interne.  Malheureusement,  comme  beaucoup  de 
peintures  allemandes,  celle-ci  manque  de  couleur  et  de  jour.  Dépour- 
vue de  gradations,  la  même  clarté  passe  faussement  de  la  rue  dans 
la  salle. 

Ames  contraires,  frivoles,  amusées  de  soi,  caractères  enrubanés 
pour  la  parade  se  trahissent  dans  la  foule  des  portraits  de  Fran- 
çaises. M"^'^  Héglon,  entre  elles,  note  un  type  de  vive  grâce.  Parmi 
les  tons  fauves  d'une  pèlerine  en  fourrure,  d'une  toque,  d'un  man- 
chon, d'une  chevelure  au  henné,  éclate  la  joie  de  joues  rieuses, 
avivées  d'une  légère  couperose.  Telles  les  peignit,  au  siècle  passé, 
bien  avant  M.  Humbert,  le  talent  de  Greuze. 

Par  M.  Henri  Lévy,  une  dame  blonde  en  toilette  noire  donne 
merveilleusement  l'impression  d'être  affable. 

En  harmonie  grise,  où  transparaîtrait  légèrement  une  lueur 
rosée,  M.  Joannon  créa  l'emblème  d'une  autre  dame.  Nez  fin,  yeux 
graves;  et  sur  la  fragilité  du  cou,  des  perles  fixent  la  nuance  exacte 
de  l'àme  solide,  pure.  L'épiderme  des  mains  pâles  ne  varie  pas  l'exqui- 
sité  grisâtre. 

Comme  celle-ci,  plus  universelle  que  française,  est  la  jeune  brune 
que  M.  Henri  Martin,  sur  fond  de  tapisserie  beige  à  chardons,  posta 
pour  avertir  d'une  imagination  qui  reflète  Elseneur,  Hamlet,  Ophélie, 
tout  le  drame  de  trop  prévoir  l'action  avant  l'action.  On  admire 
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l'étolTe  lourde  de  la  robe.  Rouge  et  vert  sombre  chatoie  la  rigidité 
des  plis.  Les  deux  bandeaux  noirs  définissent  l'angle  pâle  du  visage. 


LE    COLO^"EL    ANSÏRUTIIEB-ÏIIOMSON,    PAR    M.    .1.     11.    L  0  R  I -M  E  K 

(Salon  des  Ch.imps-Klyst'es) 

Du  portrait  de  M'""  Héglon  à  ceux-ci,  peints  par  MM.  Joannon  et 
Henri  Martin,  la  ditTérence  se  marque  encore  parfaitement  entre  l'art 
qui  traduit  l'extériorité  de  l'être  et  l'autre  qui  recherche  à  exprimer 
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les  postures  d'esprit.  Aux  yeux  profonds  de  la  dame  peinte  par  M.  Henri 
Martin,  il  semble  que  persiste  le  souci  de  comprendre  les  causes  de  la 
vie,  de  scruter  le  mystère  du  sort.  En  soi-même,  elle  se  recule, 
pourrait-on  dire,  afm  de  mieux  apercevoir  l'ensemble  des  choses, 
celte  marche  de  l'humanité  vers  le  mystère  futur  que  rappellent, 
aux  panneaux  exposés  dans  ces  salons,  tant  de  pensées  diverses,  depuis 
les  visions  de  Fantin-Latour,  celles  de  nymphes  symboliques  dansant 
aux  bois  roux^  et  l'évocation  des  histoires,  les  luttes  des  Mercenaires, 
les  barbaries,  l'amour  de  Salammbô,  la  fondation  de  la  Toison  d'or, 
jusqu'aux  nuées  des  sombres  foules  comtemporaines  peintes  par 
MM.  Luyton,  Rochegrosse,  jusqu'aux  repos  d'admirer  la  lumière 
dans  les  paysages  et  les  jardins,  autour  des  êtres,  jusqu'au  désir 
joyeux  de  plaire  si  franchement  mis  au  visage  des  dames  de  France. 

Si  elle  reste  grave  ainsi,  la  jeune  femme  en  bandeaux  noirs, 
devant  le  cours  de  la  nécessité,  c'est  qu'elle  ne  pense  plus  à  vouloir. 
On  sent  le  même  dégoût  du  triomphe  au  visage  du  jeune  homme 
dessiné  par  M.  Léandre.  A  son  front  trop  haut,  dans  ses  yeux 
myopes,  la  tristesse  persiste.  Lui  non  plus  ne  saisit  pas  l'utilité  de  la 
lutte.  11  n'appartient  plus  au  temps  de  barbarie,  oii  la  gloire  mili- 
taire et  royale  concluait  les  ambitions.  L'avidité  de  savoir  succède  à 
l'avidité  de  conquérir.  Il  se  compte  parmi  la  foule  de  la  jeunesse 
nouvelle,  munie  à  vingt  ans  de  tant  de  science,  de  philosophie  et 
de  scepticisme  pensif,  qu'elle  ne  croit  même  point  favorable  de  mo- 
difier les  pires  états  sociaux,  certaine  de  la  perpétuité  du  désir,  de 
l'erreur. 

Oh  !  cette  génération  diffère  de  celle  que  M.  Henner  synthétisa 
dans  le  Portrait  de  M.  Carolus  Ditran.  En  profil,  la  face  haute 
regarde  l'époque  avec  la  naïve  certitude  de  l'avoir  conçue.  Nul 
doute.  Ceci  est  bien.  Cela  est  mal.  Les  gouvernements  ont  pu  mentir, 
les  républiques  se  succéder,  les  guerres  bondir,  les  découvertes  de 
chaque  heure  démentir  le  positivisme  de  la  science,  les  religions 
s'écrouler,  les  métaphysiques  se  contredire,  l'histoire  galoper  comme 
une  folle,  nos  prédécesseui's  ne  s'étonnèrent  pas.  Ils  n'eurent  point 
même  l'ironie  coquette  léguée  par  l'esprit  encyclopédiste  aux  vieil- 
lards spectateurs.  Le  Portrait  de  mon  Père,  que  composa  M.  Victor 
Marec.rend,  avec  le  privilège  d'un  art  vigoureux,  cette  sorte  d'intel- 
ligence. Le  front  plus  clair,  le  visage  plus  l'ouge,  se  rejoignent  vers 
l'œil  qui  va  devenir  glauque,  et  qui  scrute,  à  la  racine  du  nez  roide. 
En  se  pinçant,  les  narines  aspirent  la  subtilité  des  odeurs.  Au  bas  du 
menton,  deux  pointes  de  barbe  blanche  ajoutent  encore  à  l'affine- 
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ment.  Assis  dans  un  fauteuil  de  cuir,  les  jambes  croisées,  les  mains 
libres,  le  sec  vieillard  réprime  le  sourire  venu  aux  fines  commis- 
sures de  ses  lèvres  rasées.  Finement,  il  se  moque  en  lui-même  du 
siècle.  La  vie  de  l'âme  le  remplit.  Sa  mémoire  l'amuse,  comme 
l'apparence  présente  qu'il  y  compare. 

Dans  une  fourrure,  un  autre  vieillard,  excellemment  peint  par 
M.  William  Lockhart,  montre  aussi  son  âme  spectatrice  et  forte, 
reposée  de  l'action.  En  reproduisant  les  traits  de  M.  Fernand  Xau, 
M.  Ketten,  un  artiste  épris  de  la  manière  noire,  a  rendu  par  une 
pose  curieuse  d'homme  ramassé  pour  surgir  de  son  siège,  la  prodi- 
gieuse activité  de  ce  cerveau. 

Le  besoin  de  l'action  inspira  un  merveilleux  portrait  de  vie. 
M.  Lorimer  l'exposa.  En  vaste  habit  noir,  botté,  le  fouet  à  la  main, 
Le  colonel  Anstriither-Thonison  contient  mal  l'expansion  de  sa  force. 
Sous  la  broussaille  blanche  du  sourcil,  l'œil  petit  darde  un  regard 
bleu  clair  d'enfant  impétueux,  et  cela  contraste  avec  la  tète  chauve, 
rose,  flanquée,  aux  joues  un  peu  blettes,  de  courts  favoris  ras.  Sous  la 
lèvre  nue,  le  mépris  de  tout  se  précise  dans  le  sourire  commençant, 
sourire  de  dérision  colérique.  Et  l'attitude,  depuis  le  plastron 
tourmenté  de  la  cravate  blanche  jusqu'aux  pieds  impatients  qui  ter- 
minent deux  jambes  grêles  et  nerveuses,  indique  l'homme  prêt  à  la 
violence. 

L'admirable  est  d'avoir  su,  dans  la  môme  iigurCj  joindre  l'im- 
pression donnée  par  le  regard  d'enfant  prompt,  à  celle  de  vieillesse 
agile  et  sanguine.  Venu  de  grands  espaces,  un  jour  franc  illumine, 
en  outre,  le  personnage,  le  tapis,  les  tentures  blondes.  Une  vérité 
entière  émane  de  ce  portrait.  Car  les  hommes  d'action  sont  bien 
ceux  qui  demeurent  toujours  des  enfants,  qui  gardent  à  travers  la 
vie  leurs  âmes  d'enfance.  A  trop  s'instruire  l'homme  perd  sa  confiance 
en  sa  vigueur.  Il  doute  de  sa  précellence.  11  ne  se  croit  plus  le  fort, 
le  sage,  le  juste.  Le  courage  militaire  ne  fut  jamais  que  la  naïve  et 
sûre  admiration  du  barbare  pour  lui-même  qui  ne  doute  pas  de 
vaincre.  Qui  sait  les  choses  ne  s'admire  pas.  On  se  comprend  infime, 
dans  l'énorme  jeu  des  Forces  inconnues.  L'enfant  agit  par  igno- 
rance. Aujourd'hui  l'homme  visite  trop  de  philosophies,  trop  de 
littératures,  imagine  trop  de  civilisations  défuntes,  pour  oser  se  dire 
capable  de  certitude.  On  prévoit  les  obstacles  avant  la  réalisation, 
et  l'on  sourit  du  dessein,  plutôt  que  de  s'élancer  aveuglément.  La 
clairvoyance  tue  le  caractère. 

Les   castes   intelligentes    s'éloigneront   davantage  de   l'action. 
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durant  la  vieillesse  de  l'Europe.  Les  inférieurs  commanderont.  Fiers 
de  soi,  sûrs  de  leurs  dogmes,  ils  présideront  au  désastre  des  races 
latines^  sans  douter,  enfants  misérables,  de  leur  excellence. 

Ainsi,  en  dressant  le  portrait  de  notre  monde  social  dans  les 
lignes  et  les  couleurs,  dans  le  bronze  et  le  marbre,  les  ai'tistes^  ce 
printemps,  enseignèrent  à  l'époque  son  destin.  Et  de  tout  ce  que  nous 
fûmes,  peut-être  ne  restera-t-il  plus,  dans  peu  de  siècles,  que  les 
chefs-d'œuvre  d'orfèvrerie  pareils  à  celui  de  M.  Falize  et  de  ses  col- 
laborateurs. Ayant  vidé  ce  hanap  d'or,  les  barbares  surgis  dans  nos 
villes  riront  en  s'émerveillant  des  figures  ciselées  autour  du  vase 
magnifique;  ils  s'étonneront  de  tout  ce  vain  labeur  d'artisans  apparu 
sous  l'émail  translucide,  dans  la  frise  qui  contourne  la  haute  timbale 
011  personne  sans  doute,  d'ici  là,  n'aura  bu,  malgré  le  symbole  orne- 
mental des  vignes.  Car  le  siècle  regarde  la  vie  pour  n'en  pas  jouir, 
et  fabrique  des  vases  sans  le  goût  d'y  boire. 

PAUL    ADAM 


LORENZO    GHIBERTI 


(1378-1455) 


En  sculpture,  le  style  pittoresque,  que  nous  avons  entrevu  déjà 
chez  quelques  maîtres  du  xiv"  siècle,  est  bien  vraiment,  dans  sa 
forme  définitive,  l'œuvre  propre  de  Ghiberti  ;  œuvre  extraordinaire, 
destinée  à  avoir  des  conséquences  qui  s'étendront  dans  le  monde 
entier  et  persisteront  jusqu'à  nos  jours. 

Pour  juger  Ghiberti,  il  faut  étudier  son  art  avec  le  plus  grand 
soin,  car,  sous  une  apparente  monotonie,  il  fut  très  varié.  Ghiberti 
n'a  cessé  toute  sa  vie  de  poursuivre  la  même  idée^  et,  en  raison  de 
cela,  il  a  beaucoup  innové. 

Dans  la  première  Porte  du  Baptistère  (1403-1424),  Ghiberti  se 
montre  encore  le  fidèle  disciple  des  maîtres  du  xiv"  siècle.  Par  le 
style  maniéré  des  draperies,  par  la  surcharge  et  la  saillie  des  étoffes, 
surtout  par  le  mouvement  exagéré  des  figures,  par  cette  inclinaison 
des  hanches  si  fort  à  la  mode  au  Nord  des  Alpes,  il  représente  l'art 
gothique  à  son  déclin.  Sous  le  rapport  de  la  pureté  du  style,  cette 
première  Porte  de  Ghiberti  est  inférieure  à  celle  qu'André  de  Pise 
avait  ciselée  un  siècle  auparavant.  Mais  si  Ghiberti,  comme  tous  les 
maîtres  de  son  époque,  s'éloigne  de  la  simplicité,  c'est  en  vue 
d'élargir  le  champ  de  son  action  et  d'augmenter  sa  puissance  expres- 
sive, et  c'est  pourquoi  il  multiplie  les  personnages,  accentue  le 
relief,  recherche  les  attitudes  mouvementées  et  tout  ce  qui  peut 
compliquer  et  enrichir  la  composition.  Lorsqu'on  étudie  une  à  une 
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les  diverses  scènes  de  cette  vie  du  Christ,  on  est  surpris  de  la  variété 
des  sentiments  exprimés.  On  peut  citer,  comme  les  plus  heureuses 
inventions  de  Ghiberti,  V Adoration  des  mage^,  le  Christ  chassa7it  tes 
vendeurs  du  temple,  le  Naufrage  des  Apôtres,  l'Arrestation  du  Christ, 
la  Flagellation,  V Entrée  à  Jérusalem. 

Et  cependant,  quelle  qu'ait  été  sur  ce  point  la  volonté  de  Ghi- 
berti, on  ne  saurait  le  ranger  parmi  les  maîtres  expressifs.  C'est  que 
toutes  les  qualités  qu'il  déploie  sont  comme  paralysées  par  une  recher- 
che qui,  chez  lui,  prime  toutes  les  autres,  celle  de  la  grâce  et  de 
l'élégance.  Il  y  a  dans  tous  ses  personnages,  qu'il  s'agisse  de  Lazare 
sortant  du  tombeau  ou  des  bourreaux  flagellant  le  Christ,  un  tel  souci 
de  l'élégance,  ime  telle  féminisation  de  la  forme  que  la  pensée 
expressive  en  est  considérablement  afi'aiblie.  On  ne  peut  s'abstraire 
de  ce  sentiment  que  tous  ces  gens-là  n'ont  d'autre  préoccupation  que 
de  faire  parade  de  leur  beauté  :  les  bourreaux  font  admirer  la  grâce 
avec  laquelle  ils  agitent  leurs  lanières,  et  il  semble  que,  dans  son 
tombeau  même,  Lazare  ait  pris  soin  de  faire  sa  toilette  et  de  disposer 
avec  art  les  plis  de  son  linceul. 

En  somme,  si  dans  toutes  ces  scènes  il  y  a  du  mouvement  et  de 
gracieuses  idées,  la  pensée  manque  de  profondeur.  Que  disais-je 
donc  naguère,  en  parlant  de  l'alfaiblissement  de  la  pensée  chez  André 
de  Pise  et  que  me  faudrait-il  dire  ici?  Si,  en  comparant  André  de 
Pise  aux  maîtres  du  xiu''  siècle,  j'ai  insisté  sur  la  grâce  de  son  style, 
n'est-ce  pas  d'énergie  et  de  puissance  que  je  devrais  parler,  lorsque 
je  le  rapproche  de  Ghiberti?  Quelle  œuvre  de  Ghiberti  pourrions- 
nous  comparer  au  Saint  Jean  devant  Hérode,  à  la  Décapitation  et  à 
V Ensevelissement  ?  Et  que  penserions-nous  si  aux  admirables  Vertus 
d'André  de  Pise  nous  comparions  ces  Docteurs  et  ces  Évangélistes 
de  Ghiberti,  sans  expression,  sans  caractère,  sans  réelle  beauté  ? 

Dans  cette  première  Porte,  nous  avons  noté  les  tentatives  faites 
par  lui,  en  vue  d'augmenter  la  puissance  expressive  du  bas-relief; 
mais  c'est  surtout  dans  la  seconde  Porte  (1 425-1 4S2)  que  nous 
allons  voir  cette  volonté  s'affirmer  et  faire  montre  de  ressources  tout 
à  fait  inattendues. 

Ghiberti  va  rompre  avec  toutes  les  lois  qui  avaient  jusqu'alors 
présidé  à  l'ordonnance  du  bas-relief  et  il  va  tenter  de  doter  l'art  de 
la  sculpture  de  certaines  ressources  que  l'on  avait  considérées  jus- 
qu'alors comme  étant  le  lot  exclusif  de  la  peinture.  Comme  un  peintre, 
Ghiberti  veut  se  servir  des  secrets  de  la  perspective  pour  étager  ses 
personnages  sur  des  plans  différents,  pour  les  multiplier,   pour  les 
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placer  dans  leur  milieu,  dans  de  beaux  décors  de  paysage  ou  d'archi- 
tecture, et  pour  faire  ilotter  autour  d'eux  la  caressante  lumière  du 
soleil. 

C'était  une  tentative  nouvelle,  très  hardie,  sur  certains  points 
fort  contestable,  en  définitive  tout  à  fait  féconde.  Quelques  reproches 
que  Ghiberti  ait  pu  encourir  dans  l'application  de  sa  méthode,  elle 
était  un  véritable  trait  de  génie,  et  depuis  lors  l'art  de  la  sculpture 
n'a  cessé  de  s'en  inspirer.  Ghiberti  a  dit  et  démontré  que,  jusqu'à  lui, 
cet  art  avait  été  confiné  dans  des  bornes  trop  étroites;  il  a  brisé  ces 
barrières,  ouvrant  à  la  sculpture  vme  route  nouvelle  sur  laquelle 
elle  n'avait  pas  encore  osé  s'aventurer.  Sans  doute,  dans  cette  voie 
qu'ils  tenteront  de  suivre  en  compagnie  des  peintres,  les  sculpteurs 
ne  pourront  aller  aussi  loin  qu'eux,  et  la  différence  des  moyens  dont 
les  deux  arts  disposent  leur  assignera  toujours  des  limites  diffé- 
rentes. Mais,  sans  nier  ces  limites,  on  peut  affirmer  que  Ghiberti  a 
légitimement  enrichi   la    sculpture  de    ressources  nouvelles. 

Dans  les  quatre  premiers  bas-reliefs  de  cette  deuxième  porte, 
dans  les  Histoires  d'Adam,  d'Abel,  de  Noé  et  d'Abraham,  Ghiberti  se 
préoccupe  surtout  de  la  représentation  du  paysage.  Epris  de  sa  nou- 
velle idée,  il  va  immédiatement  à  ses  extrêmes  conséquences.  Il  veut 
donner  de  son  art  une  formule  saisissante  et  frapper  fortement  les 
esprits. 

Jusqu'alors  on  n'avait  jamais  pensé  que  le  bas-relief  pût  repro- 
duire des  paysages,  des  bois,  des  rochers,  des  fuites  d'horizon,  la 
lumière  du  soleil,  et  c'est  à  ces  aspects  qu'il  va  donner  la  première 
place  dans  son  œuvre.  Ghiberti  fait  preuve  de  la  plus  étonnante 
habileté  dans  l'art  de  rendre  le  feuille  des  arbres  et  le  pli  des  terrains  ; 
il  dispose  avec  un  art  consommé  les  groupes  de  figures  sur  les 
divers  plans  de  son  bas-relief,  et,  sans  la  moindre  confusion,  il 
peut  réunir  dans  la  môme  œuvre  des  scènes  ditférentes.  Sur  ce 
dernier  point,  d'autres  avant  Ghiberti  avaient  agi  de  môme,  notam- 
ment les  romains  au  iv'"  siècle  et  les  pisans  au  xiii°.  Mais  ces  anciens 
maîtres  se  contentaient  de  juxtaposer  les  diverses  scènes  les  unes  à 
côté  des  autres.  En  reprenant  la  même  idée,  Ghiberti  lui  donne 
une  vie  nouvelle,  car  l'emploi  de  la  perspective  lui  permet  d'espa- 
cer les  motifs  et  de  les  varier  en  les  disposant  sur  des  plans 
différents.  A  mon  sens,  cette  forme  n'a  rien  de  blâmable  et,  en  y 
renonçant,  l'art  de  la  sculpture  me  paraît  s'être  privé,  bien  inutile- 
ment, d'une  ressource  précieuse.  Les  peintres  modernes  ont  agi 
comme    les  sculpteurs,    renonçant   à   une    tradition    qui    avait   été 
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conservée  même  au  xvi'^  siècle  par  les  plus  grands  maîtres  de  l'Italie, 
notamment  par  Raphaël  dans  le  Saint  Pierre  en  prison  et  par  Véronèse 
dans  l'Enlèvement  d'Europe. 

Dans  les  deux  reliefs  suivants,  l'Histoire  de  Jacob  et  l'Histoire  de 
Joseph,  Ghiberti,  après  avoir  montré  quel  parti  on  pouvait  tirer  du 
paysage,  a  voulu  faire  la  même  preuve  pour  l'architecture,  et  ici  sa 
démonsti'ation  est  plus  victorieuse  encore.  Aux  quatre  premiers 
reliefs,  en  elTet,  on  pouvait  faire  bien  des  objections  ;  on  pouvait  dire 
que  les  arbres  et  les  rochers  tenaient  une  place  trop  importante,  que 
cette  représentation  avait  d'autant  moins  d'intérêt  qu'elle  ne  pouvait 
être  qu'une  insuffisante  imitation  de  la  réalité,  qu'une  place  prépon- 
dérante n'avait  pu  leur  être  accordée  qu'au  grand  détriment  de  la 
figure  humaine,  et  que  le  relief  brutal  de  toutes  ces  choses  inanimées 
nous  empêchait  de  bien  voir  les  petites  figures  disséminées  dans 
ce  fouillis  d'arbres  et  de  rochers,  détruisait  les  lignes  formées  par  les 
groupes  de  figures  et  supprimait  tout  cdet  d'ensemble. 

Ces  objections  sont  graves  et  il  semble  que  les  successeurs  de 
Ghiberti  s'en  soient  bien  rendu  compte  ;  car  si,  depuis  lors,  le  paysage 
a  été  souvent  conservé  dans  les  bas-reliefs,  il  ne  l'a  plus  été  avec  une 
telle  prédominance,  et  Ghiberti  lui-même,  dans  ses  œuvres  ulté- 
rieures, a  réservé  à  la  figure  humaine  une  place  plus  importante. 

Dans  les  deux  Histoires  de  Jacob  et  de  Joseph,  Ghiberti  emploie 
des  fonds  d'architecture  aux  formes  moins  compliquées  que  les 
paysages;  il  n'éparpille  plus  ses  figures;  il  les  rassemble  et  se  préoc- 
cupe de  la  silhouette  générale,  de  l'ordonnance  rythmée  de  la  com- 
position. Quelque  préférence  qu'on  puisse  avoir  pour  l'ancienne 
forme  romaine  du  bas-relief,  on  est  obligé  de  reconnaître  qu'ici 
l'art  de  Ghiberti  est  vraiment  sans  reproche  et  digne  de  figurer  aux 
côtés  des  plus  belles  œuvres  de  l'art  grec. 

Enfin,  dans  les  quatre  reliefs  suivants,  la  manière  de  Ghiberti 
prend  un  nouveau  développement.  Il  limite  la  place  réservée  aux 
fonds  de  paysage  ou  d'architecture,  et  s'attache  surtout  à  multi- 
plier les  personnages  et  à  reproduire  le  mouvement  des  foules.  Par 
une  nouvelle  et  heureuse  application  de  la  perspective,  il  élève  son 
point  de  vue,  et  il  peut  ainsi  étager  ses  personnages  et  les  disposer 
sans  effort  sur  plusieurs  plans.  Dans  cette  dernière  manière,  Ghiberti 
déploie  une  habileté  prestigieuse  et  il  parvient  à  créer  avec  le  bronze 
des  œuvres  luttant  en  ampleur  et  en  étendue  avec  les  fresques  des 
peintres  contemporains. 

Dans  sa  dernière  œuvre,  Salomon  recevant  la  reine  de  Saba,  nous 
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trouvons  une  admirable  ordonnance  que  Raphaël  a  reproduite 
presque  littéralement  dans  son  École  d'Athènes.  Comme  dans  Y  École 
d'Athènes,  voici,  dans  le  fond,  les  belles  lignes  fuyantes  d'un  temple; 
au  milieu,  sur  une  estrade,  les  deux  acteurs  principaux  de  la  scène, 
escortés  à  droite  et  à  gauche  par  deux  groupes  de  personnages^, 


LA     VIE    IJ    .MIEL 

(Bas-relief  de  la  porle  ccnlrale  du  Baplistùre  de  ['"lorcnce) 


groupes  qui  se  reproduisent,  sur  un  plan  moins  élevé,  en  avant  du 
tableau.  Non  moins  habile  et  savante  est  la  Bataille  contre  les 
Ammonites,  si  adroitement  disposée  autour  du  motif  central  :  David 
coupant  la  tète  de  Goliath. 

Mais  il  faut  bien  le  dire,  si  Ghiberti,  dans  cette  dernière  manière, 
fait  preuve  de  la  science  la  plus  consommée,  s'il  parvient  à  triompher 
de  ce  problème  qui  le  hantait  si  obstinément,  celui  de  creuser  le 
bronze  et  de  donner  à  l'art  de  la  statuaire  les  ressources  de  la  pein- 
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ture,  il  encourt  cependant  divers  reproches.  Son  œuvre  devient 
trop  compliquée.  Les  figures,  malgré  leur  beauté,  ne  se  détachent 
plus  avec  la  même  netteté  qu'auparavant;  surtout  il  semble  que  la 
préoccupation  de  la  technique  ait  diminué  le  sentiment  poétique.  Ces 
dernières  compositions,  qui  nous  étonnent  par  leur  science,  ne  font 
plus  naître  en  nous  le  même  frisson  d'enthousiasme  que  provoquait 
la  Naissance  d'Eve  ou  la  Vie  d'Abel. 

Nous  venons  d'étudier  les  portes  de  Ghiberti  en  nous  plaçant 
uniquement  au  point  de  vue  de  l'ordonnance  générale.  L'artiste  va 
nous  paraître  non  moins  grand,  si  nous  étudions  le  style  de  ses 
figures.  Dans  la  première /jor/e,  son  style  était  encore  conventionnel. 
Étroitement  attaché  aux  doctrines  de  l'école  gothique  à  son  déclin, 
il  semblait  croire  que  la  beauté  ne  pouvait  exister  en  dehors  de 
certains  mouvements  du  corps  et  de  certaines  formes  de  draperies 
et,  partant,  ses  figures  étaient  monotones  et  d'une  observation  insuf- 
fisante. Dans  la  seconde  porte,  il  n'y  a  plus  de  trace  de  ce  mauvais 
goût  et  le  style  devient  d'une  telle  pureté,  d'un  si  grand  naturel, 
qu'on  peut  le  dire  inimitable.  Le  sentiment  spécial  de  la  beauté 
des  lignes,  du  charme  d'une  élégante  silhouette  et,  plus  particulière- 
ment, la  recherche  de  ces  formes  souples  et  gracieuses  qui  sont  le 
signe  de  la  jeunesse,  constituent  l'art  de  Ghiberti  et  le  distinguent 
de  tous  ses  contemporains. 

Dans  la  première  porte,  il  avait  tenté  de  reproduire  une 
grande  variété  de  sentiments  ;  dans  la  seconde,  il  ne  paraît  plus  se 
préoccuper  au  même  degré  de  l'expression^  ou  plutôt  il  semble  ne 
plus  vouloir  exprimer  qu'une  seule  chose,  le  bonheur  de  la  jeunesse 
et  de  la  beauté.  Nul  n'a  su  dire  comme  lui  : 

Ce  que  peuvent  sur  nous  pour  guérir  toute  peine 
Ces  deux  signes  jumeaux  de  paix  et  de  bonheur, 
Jeunesse  de  visage  et  jeunesse  de  cœur. 

Oîi  pourrions-nous  trouver  des  figures  plus  charmantes  que  cette 
Eve  s'éveillant  à  la  vie,  les  anges  apparaissant  à  Abraham,  Abel 
dirigeant  sa  charrue,  le  fils  de  Noé  se  détournant  de  son  père,  ou 
cette  jeune  mère  qui,  dans  l'histoire  de  Joseph^  s'éloigne  avec  son 
fils,  en  tenant  un  sac  de  blé  sur  sa  tête  ?  Jamais  l'humanité  n'a  conçu 
un  plus  beau  rêve,  jamais  elle  n'a  fait  une  halte  si  heureuse  dans  sa 
longue  route  de  douleurs.  Ghiberti  est  bien  vraiment  le  plus  pur 
représentant  du  génie  de  ce  peuple  italien,  que  son  beau  soleil  et  la 
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richesse  de  son  sol  prédestinaient  plus  que  tout  autre  à  chanter  la 
jeunesse,  l'amour,  tous  les  sourires  de  la  vie. 

En  résumé,  le  maître,  dans  le  dessin  de  ses  figures,  s'est  élevé  à 
une  pureté  de  style,  à  une  beauté  que,  seuls,  André  de  Pise  et  Luca 
délia  Robbia  ont  su  atteindre.  Sur  ce  point,  il  a  créé  des  œuvres 
irréprochables.  Mais  Ghiberti  est  encore  plus  grand  peut-être  par  ses 
tentatives  audacieuses  et  parfois  si  contestables  de  modifier  la  tech- 
nique du  bas-relief.  Quelques  erreurs  qu'il  ait  pu  commettre,  il  a 
créé  une  forme  nouvelle,  que  l'art  ancien  n'avait  pas  connue,  forme 
si  féconde  que  depuis  quatre  siècles  les  sculpteurs  n'ont  cessé  de 
l'adopter.  C'est  son  influence  qui  va  régner  dans  le  bas-relief  au 
XV''  et  au  xvi°  siècle;  c'est  elle  qui,  au  xvii"  siècle,  va  animer  les 
compositions  de  l'Algarde  et  du  Bernin  et,  de  nos  jours,  un  sculp- 
teur français,  M.  Dalou,  vient  de  montrer  encore  quel  admirable 
parti  on  pouvait  tirer  d'une  telle  conception  artistique. 

Les  bas-reliefs  de  Ghiberti  ne  constituent  pas  l'unique  intérêt  de 
ses  portes.  Il  faut  étudier  avec  le  même  soin  les  encadrements  qui, 
tout  autant  que  la  partie  principale,  paraissent  avoir  retenu  l'atten- 
tion du  maîti'e.  Tout  d'abord,  nous  signalerons  les  petites  têtes  placées 
à  l'angle  de  chaque  bas-relief.  Dans  la  première  porte,  on  trouve 
encore  quelques  têtes  de  fantaisie,  peu  intéressantes,  parce  qu'elles 
n'ont  ni  vie,  ni  caractère  ;  mais  avec  cette  faculté  d'observation  qui 
lui  avait  fait  trouver  les  belles  attitudes  de  ses  personnages,  il  ne 
tarde  pas  à  s'élever  jusqu'à  l'art  du  portrait  et  s'y  montre  un  maître 
supérieur.  C'est  à  cette  époque,  du  reste,  que  les  plus  beaux  por- 
traits ont  été  faits  en  Italie.  On  ne  trouvera  pas,  il  est  vrai,  ces 
bustes  séparés,  ces  portraits  détachés,  qui  vont  apparaître  dans  l'art 
italien  pendant  la  seconde  moitié  du  siècle;  mais  ici,  comme  en  pein- 
ture, les  portraits  trouvent  leur  place  dans  les  œuvres  monumen- 
tales. Pour  connaître  cet  art  dans  toute  sa  beauté,  il  faut  joindre 
aux  portraits  de  Ghiberti  ceux  de  Luca  délia  Robbia  dans  sa  porte 
du  Dôme,  et  surtout  ceux  des  statues  de  Donatello.  De  même,  c'est 
dans  la  première  moitié  du  xv°  siècle  que  Pisanello  modèle  ces 
merveilleuses  médailles  qui  n'ont  pu  être  surpassées,  et  que  Masaccio, 
dans  la  chapelle  du  Carminé,  inaugure  en  peinture  l'art  du  portrait. 

Enfin,  le  génie  de  Ghiberti  éclate  avec  une  non  moins  grande 
supériorité  dans  la  partie  purement  décorative.  Dans  la  première 
porte,  il  se  contente  d'entourer  le  bas-relief  d'une  légère  bordure, 
mais  dans  la  deuxième  porte,  l'encadrement  général  et  la  décoration 
des  pilastres   pi-ennent  une  importance  capitale.    11  est  difficile  de 
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trouver  un  motif  plus  beau  que  ces  statuettes  alternant  avec  des 
bustes,  dans  un  riche  enroulement  de  feuillages.  Ghiberti  dotait 
ainsi  l'art  de  la  statuaire  d'un  motif  qni  avait  été  très  en  honneur  au 
XIV'' siècle,  chez  les  peintres  giottesques.  En  outre,  il  introduisait  en 
Italie  les  formes  décoratives  de  l'art  gothique.  Son  ornementation, 
pour  la  première  fois  en  Italie,  est  tout  entière  empruntée  à  la  faune 
et  à  la  flore  du  pays. 

Dans  ses  recherches  décoratives,  il  faut  noter  son  amour  tout 
particulier  pour  les  animaux.  Dans  la  bordure  de  la  première  porte, 
il  a  semé  à  profusion  les  petites  bêtes,  telles  que  lézards,  grenouilles, 
sauterelles,  escargots,  crabes,  cigales.  Dans  la  seconde  ^jor/e,  il  étudie 
des  animaux  de  plus  forte  taille,  tels  que  pigeons,  perdrix,  cailles, 
hiboux,  aigles,  écureuils.  Enfin,  dans  ses  bas-reliefs,  il  ne  laisse 
passer  aucune  occasion  d'introduire  quelque  animal  ;  ce  sont  des 
bœufs  et  des  moutons  dans  la  Vie  d'Abel,  un  âne  dans  la  Vie 
d'Abraham,  des  chiens  dans  la  Vie  de  Jacob,  des  chevaux  dans  la 
Reine  de  Saba  et  toute  une  ménagerie,  cerf,  lion,  éléphant,  ours, 
dans  la  Vie  de  Noé. 

Mais  l'art  italien  ne  saura  pas  conserver  une  telle  conquête. 
Sous  l'influence  de  l'art  antique,  la  banale  arabesque  va  se  sub- 
stituer à  cet  art  si  original,  si  fécond,  si  susceptible  de  se  varier 
à  l'infini. 

Des  autres  œuvres  de  Ghiberti  nous  avons  peu  de  chose  à  dire. 
Il  nous  suffira  de  les  rapprocher  de  celles  que  nous  venons  d'étudier. 
Les  denx  bas-reliefs  du  baptistère  de  Sienne  :  le  Saint  Jean  devant 
Rérode  et  le  Baptême  du  Christ  sont  très  intéressants  à  observer, 
parce  qu'ils  marquent  la  transition  entre  les  deux  portes  du  Baptis- 
tère. Quant  à  lâchasse  de  San  Zanobi,  elle  appartient  aux  dernières 
années  du  maître,  au  style  de  la  Reine  de  Saba  et  de  la  Prise  de 
Jéricho. 

Rappelons  enfin  que  Ghiberti  a  fait  trois  grandes  statues  pour 
Or  San  Michèle,  statues  en  bronze,  comme  tous  ses  autres  travaux. 
Là  il  ne  montre  pas  une  bien  grande  originalité.  Dans  la  première 
statue,  le  Sai/it  Jean-Baptiste  (lili),  il  est  un  gothique  aux  plis 
chargés,  cherchant  une  expression  dramatique  qu'il  ne  peut  trouver. 
Dans  la  deuxième,  le  Saint  Mathieu  (1420),  il  est  plus  calme,  de  sen- 
timent plus  mesuré  et  l'on  doit  louer  pleinement  la  noblesse  de  l'atti- 
tude ;  la  dernière,  le  Saint  Etienne  {li28),  est  particulièrement  remar- 
quable par  une  plus  savante  recherche  de  l'individualité,  spéciale- 
ment par  la  beauté  des  traits  du  visage.  Mais,  dans  toutes  ses  œuvres 
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de  grande  statuaire,  Ghiberti  se  montre  bien  inférieur  à  ses  contem- 
porains, Nanni  di  Banco  et  Donatello.  Il  lui  a  manqué  le  sentiment  de 
la  grandeur  indispensable  à    cette  statuaire.il  était,  avant  tout,  le 
chantre  de  la  grâce  et  son  vrai  domaine  était  l'art  du  bas-relief. 
Je  termine  ces  remarques  sur  son  style,  en  insistant  à  nouveau 


LA    VIE    DE    JOSEIMI 
(Bas-rclicf  de  la  povlc  coiilralc  du  liaplistiTe  de  Florence) 


sur  ce  fait  qu'il  ne  doit  pas  être  considéré  comme  un  imitateur  de 
l'antique  et  que  ses  principales  qualités  lui  vinrent  de  l'enseigne- 
ment de  ses  maîtres  et  de  l'étude  de  la  nature. 

En  effet,  par  le  style  de  ses  draperies,  Ghiberti  dépend  tout  d'abord 
de  l'art  gothique  et,  lorsqu'il  change  de  manière,  c'est  pour  s'inspirer 
du  costume  contempoi-ain  et  non  des  draperies  antiques.  On  remar- 
quera en  particulier,  dans  V Histoire  de  Jacob  et  dans  celle  de  Joaeph, 
le  parti  qu'il  a  su  tirer  des  justaucorps  et  des  chausses  collantes. 
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Si  Ghiberti  avait  cherché  à  imiter  l'antique,  il  eût  renoncé  à 
costumer  ses  personnages  pour  représenter  surtout  des  figures  nues, 
comme  on  le  fit  au  xvi"  siècle.  Or,  chez  lui,  il  n'y  a  presque  pas  de  nus, 
et  on  ne  les  rencontre  que  là  oîi  ils  sont  indispensables  :  dans  les 
scènes  de  la  Création,  du  Baptême,  de  la  Flagellation,  du  Crucifie- 
ment. Dans  les  parties  décorant  la  bordure  des  portes,  là  où  il  était 
libre  d'agir  à  sa  i'antaisie^  une  seule  figure  est  nue,  celle  de  Samson, 
et  cela  a  d'autant  plus  lieu  de  surprendre  que,  quelques  années 
auparavant,  Niccolo  d'Arezzo  avait  fait  un  grand  usage  de  figures 
nues  dans  la  décoration  de  la  porte  de  la  Mandorla. 

Si  Ghiberti  avait  été  un  disciple  de  l'art  antique,  il  eût  imité 
les  formes  du  bas-relief  romain  ;  or,  aucun  maître  moderne  ne  s'est 
plus  éloigné  que  lui,  sur  ce  point,  de  l'art  antique  et  n'a  créé  une 
forme  en  plus  complète  opposition  avec  cet  art. 

De  même,  il  n'emprunte  jamais  le  moindre  motif  de  décoration 
à  l'antiquité,  et  renonce  môme  à  ces  arabesques  que  la  tradition 
du  moyen  âge  avait  conservées,  pour  adopter  dans  toutes  leurs  con- 
séquences les  doctrines  du  gothique  du  Nord.  Cette  ornementa- 
tion de  Ghiberti,  exclusivement  empruntée  à  la  nature,  aux  diverses 
formes  du  règne  animal  et  du  règne  végétal,  est  d'autant  plus  remar- 
quable que,  déjà  dans  la  première  moitié  du  xy'=  siècle,  les  formes 
décoratives  romaines  devenaient  en  honneur  à  Florence,  sous  l'ac- 
tion de  Brunelleschi,  de  Michelozzo,  d'Alberti  et  de  Donatello'. 

Ajoutons  enfin  que  jamais  le  sculpteur  ne  demande  à  l'antiquité 
le  sujet  de  ses  compositions.  D'un  bout  à  l'autre  de  sa  carrière,  il 
conserve  la  pure  tradition  chrétienne,  et  dans  toute  son  œuvre  on  ne 
pourrait  citer,  je  ne  dis  pas  une  composition,  mais  même  une  seule 
figure  appartenant  à  l'histoire  de  la  mythologie  antique. 

Et  si  l'on  vient  nous  dire  que,  malgré  tout,  sa  grandeur  et 
celle  des  maîtres  du  xv"  siècle  tiennent  à  l'étude  de  l'antiquité, 
que,  sans  elle,  ils  n'eussent  jamais  possédé  au  même  degré  la  grâce, 
l'élégance^  la  pureté  des  sentiments,  l'amour  de  la  beauté  des  formes 
en  même  temps  que  le  spiritualisme  de  la  pensée,  je  ne  puis  m'em- 
pècher  de  songer  que  ces  qualités  sont  les  qualités  dominantes  du 
xiii°  et  du  xiv"  siècle,  de  ces  siècles  oîi  l'influence  de  l'antiquité  était 

1.  «  L'exemple  des  Ghiberti,  des  délia  Rohbia,  des  sculpteurs  du  temple  des 
Malalesta,  qui  se  sont  tous  hardiment  attaqués  soit  à  la  faune  ou  à  la  llore  de 
leur  région,  soit  à  l'art  héraldique,  était  de  nature  à  encourager  les  réalistes  et 
à  les  faire  persévérer  dans  une  donnée  qui,  seule,  eût  sauvé  l'art  de  la  stérilité 
et  de  l'ennui.  »  (Miintz,  Histoire  de  rArt  pendant  ta  Renaissance,  t.  I"'',  p.  398.) 


LORENZO   GHIBERTI  135 

minime,  qu'elles  se  retrouvent  encore  au  xv°  siècle  chez  tous 
les  peintres  qui,  eux,  de  l'avis  unanime,  ne  se  sont  pas  inspirés 
de  l'antiquité,  et  qu'elles  disparaissent  précisément  le  jour  oîi 
s'exerce  librement  l'inlluence  antique.  Cette  influence  au  xvi°  siècle 
n'a-t-elle  pas  eu,  en  elïet,  pour  conséquence  de  supprimer  cette 
élégance,  cette  jeunesse,  cette  fraîcheur,  ce  spiritualisme  de  l'art 
chrétien,  pour  y  substituer  la  force  et  la  lourdeur  de  la  statuaire 
romaine? 

Ghiberti,  dans  ses  Commentaires,  ce  livre  si  précieux,  nous 
révèle  lui-même  toutes  les  préoccupations  de  son  esprit.  Sans  doute 
il  aime  l'art  grec;  qui  ne  l'aimerait  pas?  Mais  cette  admiration  ne 
l'empêche  pas  de  louer  avec  le  plus  vif  enthousiasme  les  maîtres 
italiens  ses  prédécesseurs,  et  il  semble  même  ne  pas  se  rendre  un 
compte  exact  de  la  difïérence  qui  existe  entre  l'art  grec  et  l'art 
italien  du  xiv°  siècle.  Les  maîtres  de  l'école  giottesque  lui  paraissent 
si  éminents,  qu'il  les  compare  aux  plus  grands  artistes  de  la  Grèce  '. 
Si  vraiment  Ghiberti  s'était  inspiré  des  oeuvres  de  l'antiquité 
grecque,  n'aurait-il  pas  vu  combien  elles  dilTéraient  des  œuvres  de 
l'art  chrétien? 

Au  nombre  des  sculptures  gothiques  que  Ghiberti  devait  con- 
naître, il  ne  me  paraît  pas  téméraire  de  placer  les  sculptures  de 
Strasbourg,  l'Ancienne  et  la  Nouvelle  Loi  et  surtout  les  œuvres  plus 
récentes  du  portail  principal,  les  Vierges  folles  et  les  Vierges  sages. 
Les  sculptures  de  Strasbourg,  moins  solennelles,  moins  graves  que 
les  sculptures  de  l'Ile-de-France,  appartiennent  par  certains  côtés  à 
ces  écoles  des  bords  du  Rhin,  plus  gracieuses,  plus  douces,  oîi  le 
mysticisme  religieux  s'allie  d'une  façon  si  charmante  à  la  recherche 
de  la  beauté  féminine,  dans  une  manière  qui  a  la  plus  grande  ana- 
logie avec  le  style  de  Ghiberti-. 

Quelle  différence  entre  l'attitude  de  Ghiberti,  si  respectueuse  et 


1.  <i  GioU,o  compta  des  élèves  innombrables,  tous  aussi  habiles  que  les  Grecs 
de  l'antiquité...  J'estime  qu'en  ce  temps  (xiv°  siècle)  l'art  de  la  peinture  florissait 
en  Toscane  plus  qu'à  toute  autre  époque  et  bien  plus  qu'il  n'avait  jamais  fleuri  en 
Grèce.  »  Ghiberti,  Commentaires. 

2.  Nous  savons  positivement  que  Ghiberti  était  très  au  courantdes  recherches 
de  l'école  gothique.  Il  célèbre  tout  particulièrement  un  maître  allemand  <(  dont 
les  ouvrages,  dit-il,  par  leur  fini,  rappelaient  ceux  des  anciens  sculpteurs  grecs. 
Il  excellait  dans  les  tètes  et  dans  toutes  les  parties  du  corps.  Il  y  avait  une  grâce 
exquise  dans  ses  œuvres.  »  Et  il  ajoute  un  détail  qui  est  de  la  plus  haute  impor- 
tance :  .'  J'ai  vu  un  très  grand  nombre  de  plâtres  moulés  sur  ses  statues.  » 
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si  pleine  d'admiration  pour  ses  prédécesseurs,  et  celle  des  artistes  du 
XVI"  siècle,  qui  méprisaient  si  profondément  tout  ce  qui  ne  portait 
pas  la  marque  de  l'antiquité  romaine  !  On  sent  bien  par  là  qu'au 
xvi"  siècle  il  y  eut  une  rupture  dans  l'art  italien,  mais  au  début  du 
xv"  il  en  est  encore  tout  autrement,  et  Ghiberti  est  le  premier  à  se 
reconnaître  le  fidèle  disciple  de  ses  prédécesseurs.  Le  cri  de  guerre 
de  la  Renaissance  fut  la  haine  du  moyen  âge.  Le  xv''  siècle,  au  con- 
traire, en  fut  le  fils  soumis  et  reconnaissant. 

MARCEL    REYMOXD 


UNE  BASILIQUE  DU  XI"  SIÈCLE 

SANT'  ANGELO  IN  FORMIS 


E  Santamaria  de  Capoue,  —  une  Jolie 
petite  ville  de  la  Terre-de-Laboui-,  — 
à  Sant'  Angelo  in  Formis,  il  faut  à  peu 
près  une  demi-heure  de  voiture. 

Dès  qu'on  se  trouve  dans  la  cam- 
pagne, la  brise,  pleine  des  senteurs  du 
genêt,  fait  vite  oublier  l'odeur  acre  des 
tanneries  de  Santamaria,  oîi  la  popula- 
tion s'est  enrichie  dans  le  commerce 
des  cuirs,  tout  en  restant,  dit-on,  très 
parcimonieuse. 
La  route  se  dirige,  en  ligne  droite,  vers  Capoue.  Nous  passons  au 
pied  de  l'amphithéâtre  campanien,  masse  énorme,  noire,  qui  semble 
une  colline  dénudée,  et  autour  de  laquelle  paissent,  dans  une  herbe 
drue,  de  nombreux  troupeaux...  Je  remarque  quelques  chaumières 
groupées  autour  des  fours  de  verriers...  De  temps  en  temps,  une  baie 
rougit,  une  colonne  de  feu  et  de  fumée  s'élève,  et  une  lueur  d'incen- 
die court  dans  le  feuillage  des  peupliers...  Nous  traversons  des 
champs  où  les  blés  ondulent  gaîment  sous  un  léger  vent  d'ouest, 
Sur  la  gauche,  l'horizon  est  d'une  immense  profondeur  ;  on  voit  se 
dérouler,  comme  un  tapis  sans  fin,  toute  la  Campanie  heureuse.  Sur 
la  droite,  le  terrain  s'exhausse  en  puissantes  assises,  contreforts  des 

XVI.   —  3'  PÉRIODE.  18 
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monts  Tifatins.  Et  devant  soi,  à  une  courte  distance,  on  distingue 
Capoue,  la  triste  ville  d'églises  et  de  casernes,  avec  ses  bastions 
sombres  et  ses  maisons  délabrées... 

D'un  côté,  un  paysage  morose,  dans  les  buées  du  Vulturne, 
sans  étendue  et  grisâtre  sous  les  nuages  attirés  par  la  crête  du  Tifata; 
de  l'autre,  une  suite  interminable  de  plans  irisés  et  le  ciel  opalin, 
pur,  éblouissant  de  clarté. 

La  voiture  roule  vite.  Nous  arrivons  à  un  hameau  formé  par 
cinq  ou  six  chaumines  appuyées  à  des  vieux  murs  d'église.  A  l'abreu- 
voir, un  étalon  se  désaltère.  Il  lève  la  tète  et  nous  salue  d'un  hen- 
nissement. 

La  carriole  tourne  brusquement  à  droite,  et  nous  voici  sur  un 
chemin  i-aide,  raboteux.  Nous  allons  au  petit  pas.  Le  Tifata  est 
devant  nous.  «  Quand  on  regarde  cette  montagne-là,  on  croit  qu'elle 
marche  »,  disent  les  gens  du  pays. 

Le  cocher  est  descendu  dé  son  siège  et  pousse  à  la  roue.  Je  mets 
forcément  pied  à  terre.  Notre  cheval  a  fort  à  faire  de  traîner,  à 
pareille  montée,  la  légère  voiture  vide  !  Devant  une  sorte  d'auberge, 
la  pauvre  bète  s'arrête  d'elle-même.  Elle  connaît  la  station.  L'hôte- 
lier souriant  nous  salue  de  la  main,  d'une  main  énorme  à  doigts 
rouges,  gonflés,  courts.  Cet  hôtelier  est  une  manière  de  géant;  il 
forme  «  tableau  »  sous  la  porte  ornée  de  branches  de  laurier,  avec 
sa  vasle  corpulence  et  sa  bonne  figure  réjouie. 

Le  cocher  me  dit  : 

—  La  basilique.  Excellence,  est  là-bas,  derrière  cette  maison,  à 
main  gauche.  Pendant  que  vous  visiterez  le  monument,  je  ferai  ici 
souffler  le  cheval... 

Dix  minutes  encore,  je  suis  la  route,  de  plus  en  plus  difficile; 
je  gravis  un  escalier  entre  les  chaumières  et  les  massifs  de  roche; 
je  passe  sous  une  antique  porte,  et  je  débouche  sur  une  esplanade 
carrée,  pleine  d'herbes  et  de  fleurs  à  parfum  pénétrant. 

La  basilique  et  son  clocher  occupent  un  des  côtés.  En  face,  on 
dirait  d'une  «  loggia»,  ménagée  dans  le  seul  but  de  faire  voir  un 
splendide  panorama.  Sous  la  loggia,  d'abord,  quelques  habitations 
blanches  à  tuiles  rouges  ;  ensuite  un  océan  de  verdure  semé  de  taches 
roses,  et  chaque  tache  est  une  ville  de  la  Campanie.  Les  champs 
montrent,  par  l'effet  des  cultures  diverses,  des  échiquiers  et  des 
dessins  géométriques.  Les  bosquets  d'orangers  et  de  citronniers 
mettent,  çà  et  là,  une  note  grave  dans  cette  symphonie  de  couleurs. 
Une  légère  fumée  blanche...   C'est  le  train  qui  passe.   Le   sifflet  de 
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la  locomotive  se  fait  entendre;  le  son,  affaibli  par  la  distance,  mais 
strident  encore,  meurt  bientôt  dans  le  ciel  calme.  Des  hirondelles 
volent,  tournent  et  disparaissent;  leur  gazouillement  n'a  duré  qu'un 
instant.  Le  silence  profond  de  midi  s'étend  dans  l'accablante  lumière. . . 
C'est  l'heure  où,  l'été,  dans  notre  pays  de  Naples,  la  pensée  assoupie. 


l'ACADE     LIE     l,A     U  A  S  I  I,  I  IJLi  li     HE 


avec  un  rêve  vide,  parle  mollement  des  choses  lointaines  et  passées, 
sans  même  éveiller  en  nous  un  léger  ferment  de  passion. 


La  basilique  est  adossée  à  d'énormes  rochers,  soubassement  de 
la  montagne.  Celle-ci,  au  printemps,  se  couvre  d'un  manteau  diapré 
d'herbes,  et,  l'hiver,  semble  une  sorte  de  pyramide  que  la  pluie  a 
polie  et  oîi  la  violence  de  la  bise  ne  doit  laisser  pousser  aucune  végé- 
tation. La  crête,  à  peu  près  inaccessible,  a  quelques  buissons,  repaires 
de  renards  et  nids  d'aigles  ;  le  plus  haut  piton  sert  de  baromètre  aux 
Campaniens  :  se  détache-t-il  sur  un  ciel  pur?  le  beau  temps  est 
assuré  pour  longtemps  ;  se  couvre-t-il  de  vapeurs  ?  la  pluie  est 
proche. 


140 


GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 


La  chaîne  des  monts  Tifatins  est  bornée,  au  nord,  par  le  Vul- 
turne  et  se  dirige,'  en   s'élevant  au   midi,   vers  les  campagnes  de 


;  A  iM  1'  A  ^■  I  L  E     IJ  E     SA  N  T       A  iN  G  E  L  t 


Maddaloni,  oîi  la  chaîne  samnite  de  Durazzano  la  pénètre  et  la 
relie  au  grand  massif  de  l'Apennin.  Au  delà  du  Tifata,  on  trouve  la 
vallée  célèbre  dans  laquelle  l'armée  romaine,  vaincue  par  Ponce 
Telesinus,  subit  la  honte  de  passer  sous  les  «  fourches  caudines  ». 
C'est  sur  un  des  versants  du  Tifata,  c'est  devant  la  blanche  colon- 
nade du  temple  de  Diane,  que  Marins  et  Sylla  se  livrèrent  une  bataille 
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acharnée.  Enfin,  en  octobre  1860,  ici  même,  Garibaldi  décida  du  sort 
du  royaume  des  Deux-Siciles,  en  ordonnant  l'annexion  de  Naples 
à  l'Italie;,  lorsqu'il  monta  vainqueur  sur  le  Tifata. 


Un  récit  antique,  un  de  ceux  où  l'enseignement  historique  se 
confond  avec  la  poésie  mystérieuse  de  la  fable,  est  attaché  à  la  basi- 
lique de  Sant'  Angelo,  ou,  pour  parler  plus  exactement,  au  temple 
autrefois  consacré  à  Diane,  au  temple  dont  l'église  du  onzième  siècle 
n'est  que  la  transformation. 

Avant  que  les  Grecs  fussent  partis  pour  la  guerre  de  Troie,  Aga- 
memnon,  en  Aulide,  avait  voulu  sacrifier  la  malheureuse  Iphigénie. 
A  la  place  de  cette  jeune  princesse,  on  lésait,  on  immola  une  biche. 
On  n'ignore  pas  non  plus  qu'Iphigénie,  après  avoir  tué  Thoas  et 
sauvé  Oreste,  dut  se  réfugier  en  Italie.  Elle  emporta,  dans  sa  fuite, 
une  statue  vénérée  de  Diane,  en  la  cachant  dans  un  fagot.  Ce  simu- 
lacre prit  ainsi  le  nom  de  Diane  fascelide  ou  fascina,  et,  déposé  dans 
un  temple,  au  centre  de  la  forêt  sacrée  du  Tifata,  reçut  le  culte  des 
Campaniens. 

L'endroit  devait  être  bien  choisi  pour  un  sanctuaire  dédié  à  la 
divine  chasseresse.  Nous  pouvons  rêver  à  la  forêt  de  chênes-verts 
séculaires  qui  donna  un  nom  à  la  montagne,  aux  bosquets  d'ormes 
et  de  châtaigniers,  aux  jardins,  et,  surtout,  au  blanc  péristyle  élevé  au 
milieu  des  grands  ar- 


bres,   et    qui,   entouré 

de  fleurs  et  de  gazons, 

avait,   à  ses   pieds,  un 

vaste    bassin      oîi     les 

oiseaux  prenaient  leur 

bain...  La  lune  monte 

vers    le    zénith.    C'est 

Diane  elle-même.   Elle 

se    mire   dans  le  petit 

lac.     Elle     respire    les 

arômes   des    menthes , 

des  thyms.  Elle  écoute 

les  harmonieux  frémissements  des  yeuses.  Elle  inonde   de  lumière 

argentée  le  temple,  où  sa  statue,  dans  l'éternel  sourire  du  marbre, 

accueille  les  rustiques  adorateurs. 

Le  sanctuaire  de  Diane  était-il  en  bon  état  de  conservation,  lors- 
qu'un prince  lombard,   au  x°  siècle  de  notre  ère,   le  transforma  en 
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une  église  dédiée  à  saint  Michel?  Il  est  probable  que  des  ruines 
considérables  restaient  tout  au  moins,  et  que  ces  ruines  furent 
utilisées.  La  basilique  nouvelle  se  nomma  Sant'  Angelo  ad  arcum 
Diarne,  ou  bien  ad  formas.  Cette  seconde  appellation  vient  d'un 
aqueduc  qui  conduisait  les  sources  du  Tifata  à  Capoue,  et  dont  les 
arceaux  [form3p)  existent  encore  en  grande  partie. 

Jusqu'à  l'année  1073,  la  basilique  ne  fut  ni  embellie,  ni  agrandie. 
Elle  avait  appartenu  tantôt  à  l'évèque  de  Capoue,  et  tantôt,  par  ordre 
du  pape  Marin  II,  aux  moines  bénédictins  de  Capoue. 

En  1065,  à  l'époque  oii  le  fameux  Desiderius,  qui  devint  plus 
tard  Victor  III,  était  déjà  abbé  du  Mont-Cassin,  Richard  I",  prince 
normand,  comte  d'Aversa,  s'interposa  près  de  l'évèque  de  Capoue 
pour  que  celui-ci  rendît  la  basilique  de  Sauf  Angelo,  dont  ce  prélat 
avait  pris  possession,  avix  religieux  de  saint  Benoît,  et  le  comte  offrit 
à  l'évèque,  en  échange,  l'église  de  Landepaldi,  bâtie  dans  le  domaine 
particulier  du  prince. 

La  proposition  fut  acceptée. 

Au  Mont-Cassin,  il  existe  de  précieux  manuscrits,  dont  les  enlu- 
minures ont  été  reproduites  depuis  peu  par  la  chromolithographie, 
sous  la  direction  de  dom  Odorisius  Piscicelli,  savant  célèbre  et  aujour- 
d'hui abbé  de  Saint-Nicolas  de  Bari.  Mes  souvenirs  étaient  formels; 
dans  mon  séjour  au  Mont-Cassin,  ofi  les  religieux  offrent  la  plus 
agréable  et  la  plus  généreuse  hospitalité,  j'avais  vu  autrefois  des 
miniatures  relatives  à  la  basilique  de  Sauf  Angelo,  et  j'avais  reçu  les 
reproductions  de  ces  chefs-d'œuvre  de  l'ait  de  l'enluminure  ancienne. 
Il  ne  me  fut  pas  difficile  de  retrouver,  dans  mes  papiers,  les  deux 
documents  iconographiques  les  plus  importants  pour  l'histoire  de 
Sant'  Angelo  :  la  représentation  de  l'entrevue  où  se  fit  l'échange 
entre  la  basilique  du  Tifata  et  l'église  de  Landepaldi,  et  le  portrait 
de  l'abbé  Desiderius,  portrait  dessiné  ingénument  par  quelque 
moine,  du  vivant  du  personnage...  Nous  allons  voir  bientôt  tout  ce 
que  Desiderius  exécuta  pour  la  basilique  du  Tifata. 

L'enluminure  relative  à  «  l'échange  »  montre,  d'un  côté,  l'évèque 
Hildebrand,  assis  au  milieu  de  son  clergé,  et,  de  l'autre,  le  prince 
Richard,  entouré  d'hommes  d'armes  normands.  Le  prélat  est  sur  un 
riche  fauteuil  avec  coussins  de  pourpre;  le  comte  d'Aversa  sur  un 
escabeau.  Les  personnages  se  donnent  la  droite  en  signe  de  foi  jurée; 
et  l'évoque,  de  la  gauche  restée  libre,  indique  l'église  de  Sant'  Angelo, 
grossièrement  dessinée  dans  le  fond. 

Cette  cérémonie  est  décrite  avec  soin  dans  un  manuscrit  de  la 
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bibliothèque  du  Mont-Cassin,  et  on  a  ajouté,  dans  un  latin  barbare, 
l'inventaire  des  objets  meubles  que  le  prince  normand  cédait  à 
l'évèque  de  Capoue  en  lui  donnant  l'église  de  Landepaldi. 

Le  manuscrit  commence  par  un  titre  et  un  exposé  dont  voici  la 
traduction  : 

«  L'échange  entre  le  seigneur  Richard  l"',  prince  de  Capoue,  et  le  sei- 
gneur Hildcbrand,  archevêque  du  siège  capouan. 

«  Au  nom  de  Notre-Seigneur  Jésus-Christ,  l'an  de  son  incarnation  mil 


lie  ri  ANGE     J)E     1.  \    BASILIQUE    DE     SAXT      A  N  0  E  [.  0     CONTRE    LEO  1.1  SE     DE    LANDEPALDI 
,  (llanusciil  du  Jlonl-Cassin) 


soixante-cinq,  dans  le  mois  de  décembre,  nous,  Hildebrand,  nous  déclarons  : 
que  le  glorieux  susdit  Richard,  prince,  poussé  par  une  inspiration  divine, 

ayant  en  vue  le  salut  de  son  âme,  a  déclaré  vouloir  instituer  un  couvent 

el  nous  a  offert,  à  cet  effet,  l'église  de  Saint-Jean  de  Landepaldi,  sise  dans 
le  domaine  dudit  glorieux  prince...  etc.  » 

L'inventaire,  très  complet,  intéressera  les  archéologues  : 

«  Les  objets  meubles  sont  les  suivants  : 

«  Armoire  avec  reliques,  une;  —  pyxis  avec  reliques,  une;  —  armoire 
à  tiroirs,  une;  —  chasubles  en  soie,  deux;  —  amict  à  bande  d'or,  un  ;  — 
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corporalsen  soie,  deux  ;  — chasuble  brune,  une; —  amict  avec  bande  jaune, 
un;  — corporal  en  broderie  (arfacu),  un;  — chasuble  droite  à  bande,  une;  — 
manipule,  un  ;  —  surplis,  un  ;  —  calices  d'argent,  deux  ;  —  patène  d'argent, 
une  ;  —  calice  d'étain  avec  sa  patène,  un  ;  —  ceinture  avec  bande  d'or,  une  ; 
—  ceintures  de  soie,  trois  ;  —  tapis  de  soie,  quatre  ;  —  tapis  avec  une  bande 
d'or,  un;  —  autres  tapis  de  soie,  quatre;  —serviette  {facilcrgium)  brodée, 
une;  —  robe  [lena)  en  soie,  une;  —  morceaux  de  soie,  deux;  —  autres 

morceaux  de  soie,  trois  ;  —  pe- 
lisses de  soie,  trois;  —  étendards 
<li'  soie,  quatre  ;  —  rideaux  en 
lii'oderie,  un  ;  —  encensoirs  en 
argent,  deux  ;  —  croix  d'argent, 
une;  —  petites  croix  en  argent, 
liois  ;  —  fermaux  avec  pierres 
précieuses,  deux  ;  —  petit  autel 
d'ivoire,  un  ;  —  autre  en  bronze, 
un  ;  en  cristal,  un  ;  —  rideaux 
ç;rands,  deux,  et  rideaux  petits, 
<l<'ux;  —  gros  livres  de  comptes, 
iiii,  et  moindres,  deux  ;  —  Ho- 
mélie grégorienne,  une;  —  autre 
\icille,  une;  —  Instructions  du 
(.aréme,  une;  —  livres  de  la  Pas- 
sion, deux;  —  des  Psaumes,  un; 

-  des  Prophètes,  un  ;  —  des 
Uni?,  un  ;   — •  des  histoires,  un; 

-  quatre  feuilles,  histoire  de 
liuLh;  —  les  Proverbes  de  Salo- 
iiiun,  un  livre;  —  Actes  des  Apô- 
tres, un  ;  —  l'Épitre  de  saint  Paul, 
un  ;  —  les  Dialogues,  un;  —  livre 
de  saint  Épiphane,  un;  —  anli- 
phonaires  de  nuit,  un,  et  de  jour. 

Chant  ambrosien,  un;  —  Manuel  franc,  un; 


l'abbé  desiderius 
(Manuscrit   du  Monl-Cassin) 


deux;  —  les  Hymnes,  un; 
—  sa  glose,  une.  » 


La  basilique  a,  devant  elle,  un  portique,  où,  au  moment  de 
ma  visite,  quelques  enfants  s'étaient  assis  sur  le  sol  pour  jouir 
de  la  fraîcheur  de  l'ombre.  Leur  babillage  rappelait  les  petits  cris 
des  hirondelles. 

Le  tympan,  placé  au-dessus  de  la  porte,  présente  une  grande 
image  de  la  Sainte  Vierge.  Celle-ci  se  détache  vigoureusement  sur 
un  fond  d'azur  ;    ses  yeux  bleus,  très  ouverts,  semblent  contempler 
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extatiquement  l'horizon  silencieux  ;  ses  bras  sont  étendus  pour  bénir; 
sa  bouche,  aux  lèvres  linéaires,  sourit... 

A  droite  et  à  gauche,  les  parois  sont  couvertes  de  fresques 
exécutées  à  l'époque  de  Desiderius  et  un  peu  décolorées.  Les  arcades 
du  portique  sont  surhaussées,  presque  ogivales;  les  colonnes  ont  été 
prises  au  temple  antique  de  Diane.  L'arcade  centrale,  très  large,  pose 
sur  deux  fûts  plus  robustes  que  les  autres.  Les  chapiteaux  sont  des 
doubles  consoles  entourées  de  feuillage. 

Quand  j'entrai  dans  l'église^  ombreuse  et  froide,  les  enfants  me 
suivirent... 

Les  monuments  de  l'art  enseignent 
l'histoire.  On  ne  saurait  comprendre  le 
moyen  âge,  dont  l'héritage  est  pauvre  en 
documents  écrits,  si  l'on  n'étudiait  certaines 
miniatures,  si  l'on  ne  visitait  les  admirables 
constructions  élevées  par  les  vieux  ordres 
monastiques.  Quelques  enluminures  au 
Mont-Cassin  et  la  basilique  de  Sauf  Angelo 
nous  disent  tout  ce  qu'il  faut  savoir  sur 
l'époque  oii  vécut  Desiderius,  et  mieux  que 
ne  le  diraient  des  nomenclatures  arides... 
Nous  pouvons  apprécier  ainsi,  non  seule- 
ment les  conditions  ingénues  du  dessin,  de 
la  couleur,  de  la  sculpture,  de  l'architec- 
ture à  cette  époque,  mais  encore  l'inspira- 
tion due  à  la  foi,  le  sentiment  profond, 
l'idéal  pi'esque  maladif  d'un  siècle  antique, 
dans  des  peintures  faites  sans  ficelles,  avec 
une  palette  chétive,  et  qui,  cependant,  sont 

troublantes  par  l'intensité  de  l'expression.  Nous  connaissons  dans  les 
moindres  détails,  par  le  moyen  des  enluminures  et  des  fresques  et 
des  ivoires  et  des  mosaïques,  le  costume,  le  cérémonial,  la  vie  pu- 
blique et  privée,  les  habitudes  du  moyen  âge.  A  ce  dernier  point  de 
vue,  les  peintures  de  la  basilique  de  Sant'  Angelo  sont  une  source 
féconde  de  renseignements. 

Le  vaisseau  est  à  trois  nefs,  séparées  par  deux  rangs  de  colonnes 
et  terminées  par  des  absides,  dont  celle  du  centre  est  fort  large.  Les 
arcs  sont  en  plein  cintre,  appuyés  sur  des  colonnes  antiques  canne- 
lées, en  marbre,  décorées  de  magnifiques  chapiteaux  corinthiens.  Les 
murs,  superposés  aux  arcs,  sont  ornés  de  fresques  et  montrent,  dans 
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une  série  d'encadrements  rectangulaires,  l'histoire  de  Jésus-Christ. 
L'abside  centrale  a  une  énorme  figure  du  Christ  bénissant,  à  la 
manière  grecque.  Le  pavé  de  cette  abside  est  plus  élevé,  de  quelques 


.E  JUGEMENT  DERNIER  (kUESQUE  DE  SANt'  ANGELO) 


marches,  que  celui  de  la  nef.  Autrefois,  le  grand  autel  devait  se 
trouver  dans  cette  sorte  de  chapelle.  Un  peu  en  avant  des  marches, 
se  dresse  l'ambon  carré,  construit  sur  quatre  arcs  surbaissés,  sup- 
portés par  dos   colonnes  à  six  pans  :  c'est  une  œuvre  typique    du 
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xi"  siècle.  Un  aigle,  dont  la  tête  est  brisée,  posé  sur  un  livre,  en 
marbre,  décore  la  balustrade  de  cette  chaire.  Les  mosaïques  de 
l'ambon,  en  presque  totalilé,  ont  disnai'u;  il  n'en    reste   qu'un  frag- 


L  A    B  É  N l':  n  I  G T  I O  N    (  K  11  E  S  Q  U  E    DE    I.  '  A  lî  S I  D  E    A    S  A N  T  '    A  N  G  E  L  0  ) 

ment,  suffisant  à  faire  voir  que  la  décoration   était  formée   d'étoiles 
bleues  sur  fond  d'or. 

Près  de  l'ambon,  se  dresse  un  fragment  de  colonne  avec  chapiteau 
corinthien  ;  ce  fût  servait  et  sert  encore  de  support  au  cierge  pascal. 
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Le  pavé  indique  des  époques  diverses  ;  quelques  larges  dalles 
de  marbre  remontent  à  l'époque  du  temple  de  Diane  ;  des  pièces  de 
mosaïque,  extrêmement  détériorées,  sont  dues  à  l'abbé  Desiderius; 
enfin,  on  a  cherché  postérieurement  à  restaurer  des  parties  endom- 
magées, et  l'on  a  mis  en  œuvre  des  matériaux  de  toute  sorte. 

A  quelques  pas  de  la  porte,  un  sarcophage  romain,  de  l'époque 
de  la  décadence,  sert  de  fonts  baptismaux. 

Tout  le  grand  mur,  encadrant  la  porte,  et  qui  s'élève  jusqu'au 
plafond,  représente  un  sujet  unique  :  le  Jugement  dernier;  toutefois, 
les  différents  épisodes  sont  distribués  en  sept  compartiments.  L'enca- 
drement central  montre  le  Christ  dans  une  gloire  ovale  ;  à  droite 
sont  groupés  les  élus;  à  gauche,  les  réprouvés  tombent  dans  l'enfer 
où  Satan  les  reçoit'. 

Quels  furent  les  artistes  auteurs  de  ces  fresques  ? 

Il  est  indiscutable  qu'elles  remontent  à  l'époque  où  Desiderius, 
abbé  du  Mont-Gassin,  fit  restaurer  le  temple  et  le  transforma  en  basi- 
lique. Cela  est  dessiné  avec  ce  style  barbare,  mais  plein  de  grandeur, 
qu'on  ne  retrouve  jamais  dans  des  temps  plus  récents.  Nous  savons 
que  Desiderius  fit  venir  de  Constanlinople  des  mosaïstes  [quadra- 
tarii)  et  des  peintres,  en  vue  d'embellir  le  Mont-Cassin.  Il  paraît 
probable  que  ces  mêmes  artistes  furent  employés,  par  le  même 
prélat,  à  Sant'Angelo,  dans  cette  basilique  de  la  mouvance  du  Mont- 
Cassin. 

On  peut  objecter  que  les  moines  bénédictins  ont  appris,  à  coup 
sûr,  la  peinture  et  l'art  de  la  mosaïque  en  voyant  travailler  les 
Byzantins,  et  que,  dès  lors,  les  travaux  d'art  de  Sant'  Angelo  pour- 
raient avoir  été  exécutés  par  des  religieux  italiens,  élèves  des  Grecs, 
et  non  par  les  Constantinopolitains. 

Cette  opinion  a  pour  elle  des  champions  résolus.  Cependant,  il  ne 
faut  pas  oublier  que  les  procédés  les  plus  simples,  au  moyen  âge, 
étaient  rigoureusement  tenus  secrets,  que  les  artistes  s'enfermaient 
à  clef  dans  les  églises  qu'ils  décoraient  et  ne  permettaient  de  juger  de 
leur  œuvre  qu'à  travail  fini,  et  qu'il  est^douteux  que  les  Byzantins 
aient  facilement  communiqué  leurs  méthodes  à  des  étrangers. 

d.  Nos  lecteurs  seront  frappés  des  grandes  similitudes  de  plan  et  de  décora- 
tion qui  existent  entre  la  basilique  de  Sauf  Angelo  et  celle  de  Torcello  que  notre 
collaborateur  M.  Ary  Renan  a  publiée  dans  la  Gazette  (cet.  1887  et  mai  1888).  La 
division  en  zines,  les  figures  d'anges  évoquant  les  morts  de  leurs  tombes,  la  pein- 
ture de  l'enfer  surtout,  sont  des  traits  communs  à  la  fresque  de  Sant'Angelo  et  à 
la  grande  mosaïque  de  l'église  vénitienne  que  nous  avons  gravée.  —  n.  d.  l.  r. 
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La  question  ainsi  posée,  sans  le  secours  d'un  document  écrit,  est 
au  reste  insoluble.  Les  fresques  seules  peuvent  donner  quelques  indi- 
cations. 

Or,  il  nous  semble  que  ces  peintures  indiquent  les  commen- 
cements timides  d'une  école  locale  qui  s'émancipe  et  sort  du  cercle 
étroit  des  règles  fixées  par  la  byzantinisme  rigoureux.  L'imitation  ser- 
vile  se  reconnaît  dans  le  coloris  plat;  mais  les  personnages  n'ont  pas 


LA    CRUCIFIXION    (  F  R  E  S  Q  U  E    A    S  A  N  T  '    A  N  G  E  L  O  ) 

la  ligne  dure,  sèche,  géométrique,  la  pose  hiératique  et  raide,  si 
faciles  à  reconnaître  dans  l'iconographie  de  Byzance. 

Le  débat  que  nous  indiquons  passionne  des  savants  célèbres, 
et  déjà  MM.  Krauss  et  Dobbert,  en  Allemagne,  l'ont  examiné  avec 
soin*. 

Quoi  qu'il  en  soit,  la  basilique  de  Sant'Angelo,  par  son  archi- 
tecture, ses  transformations,  sa  physionomie  particulière  et  ses 
fresques,  la  plupart  admirablement  conservées,  est  un  monument  du 
plus  haut  intérêt  pour  l'étude  de  l'art  en  Italie. 


1.  V.  Jahrbuch  der  kœn.  preussischen  Kunstsammhingen,  1893  et  1894. 
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Ce  n'est  pas  sans  curiosité  que  nous  allons  demander,  nous  autres 
critiques  d'art,  à  ces  vieux  murs,  de  livrer  leur  secret,  de  nous  dire 
si  un  art  italien  a  existé  bien  avant  Giotto,  et  ce  n'est  pas  sans  émo- 
tion que  les  Napolitains  cherchent  à  savoir  si  Naples  a  précédé  Flo- 
rence dans  le  culte  du  beau. 

Giotto  fut,  sans  doute,  le  premier  a  exprimer  dignement,  par 
les  moyens  de  la  peinture,  la  force  de  volonté  des  saints,  la  chasteté 
mystique  des  vierges,  la  poésie  profonde  des  pensées  ascétiques. 
Avant  lui,  toutefois,  on  avait  cherché,  bien  naïvement  et  sans  grand 
succès,  à  dire  les  mômes  choses.  Lorsqu'on  étudie  ces  intéressants 
problèmes,  on  acquiert  la  certitude  que,  doux  siècles  avant  Giotto, 
il  existait  des  centres  d'art  en  Italie,  que  ces  centres  ont  laissé  des 
monuments,  écrits  ou  peints,  qui  ont  inspiré  le  sublime  Alighieri. 
Un  de  ces  milieux  se  ti'ouvait  en  Terre-de-Labour,  quand  Desiderius 
voulut,  sur  les  hautes  montagnes,  voir  grandir  des  basiliques  riche- 
ment ornées,  embellies  avec  toutes  les  splendeurs  de  l'art  de  l'époque. 
C'est  dans  ces  centres-là  qu'on  trouvait,  au  xi'^  siècle  déjà,  des  moines 
qui  aimaient  à  vivre  et  à  prier  au  milieu  des  chefs-d'œuvre,  et  qui 
rêvaient,  avant  Fra  Angelico  de  Fiesole,  à  la  magnificence  du  Paradis 
en  étudiant  ce  que  notre  monde  renferme  de  grand  et  de  beau. 

s.    Dl    filACOMO 
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LA   RENAISSANCE    ITALIENNE 

ET  SON   HISTORIEN   FRANÇAIS 

(deuxième    et    UEIiMEH    AHTICLE') 


L'Italie  ne  pouvait  que  gagner,  en  tournant  le  dos  au  style  go- 
thique. En  effet,  elle  n'avait  rien  de  ce  qui  en  dégage  le  sublime.  Si 
l'on  veut  savoir  comment  les  Italiens,  même  dans  cette  Lombardie  trop 
méconnue  et  qui  est  une  région  privilégiée  de  leur  art,  comprenaient 
le  gothique,  et  ce  qu'ils  en  faisaient,  que  l'on  se  remette  devant  les 
yeux  le  Dôme  de  Milan.  Leur  architecture  se  jugeait,  ailleurs,  en 
étalant,  et  à  la  lettre,  l'art  »  en  façade  »,  en  traitant  les  églises  comme 
des  pièces  d'un  mobilier  qu'on  sculpte  et  refouille.  Pour  tout  dire,  ils 
plantaient  en  dehors  de  l'église,  en  sentinelle,  un  campanile,  au  lieu 
de  nos  clochers,  qui  semblent  l'âme  même  de  l'édifice  et  son  élan  vers 
le  ciel.  C'est  le  réalisme  puissant  qui  sauvait  l'art  italien,  le  réalisme 
revenu  dans  les  grandes  traditions  de  la  plastique  ;  ici,  l'aptitude  était 
unique,  et  la  communion  absolue  entre  l'idéal  de  cet  art  et  ce  peuple 
d'artistes  si  bien  faits  pour  tous  les  triomphes  de  la  beauté  maté- 
rielle. Les  poèmes  mystiques  mêmes,  les  analyses  de  la  passion  la  plus 
raffinée,  gardent  toujours  en  Italie  un  caractère  de  réalité.  Comme 


1.  Voir  Gazette  des  Beaux- Arts,  3"  période,  t.  XV,  p.  495. 


182  GAZETTE  DES   BEAUX-ARTS 

sainte  Catherine  de  Sienne,  l'Italie  peut  recevoir  le  pain  sacré  par  les 
mains  d'un  ange  ;  elle  n'en  demeure  pas  moins  experte  dans  les 
réalités  terrestres,  la  politique  et  les  affaires;  dans  les  arts,  elle  ne 
perdra  jamais  pied.  Virtuoses  magnifiques,  les  hommes  de  la  Renais- 
sance veulent  tirer  du  pittoresque  toute  la  joie  qu'il  peut  donner.  Le 
moment  n 'arrivera- t-il  pas  où  Michel-Ange  lui-même  ne  sera  plus 
compris,  comme  trop  spiritualiste?  Et  cependant  ses  peintures  étaient 
si  réalistes  déjà,  que  Dante  eût  reculé  peut-être  devant  elles.  Alors, 
la  joie  du  métier  remplacera  tout,  et  l'art  même  ;  après  les  artistes 
viendront  les  peintres  du  «  morceau  »  ou  des  compositions  conve- 
nues ;  de  même,  après  les  poètes,  seront  nés  les  hommes  de  lettres  ; 
deux  types  désormais  impérissables  de  fabricants,  ou,  si  l'on  veut, 
de  «  vendeurs  du  temple  ». 

Sous  les  espèces  de  cette  liberté  frénétique  et  universelle,  et 
puisque,  dans  tous  les  ordres  de  l'idée  et  de  la  société,  »  un  simple 
écuyer  peut  devenir  roi,  '  »  la  Renaissance  confond  dans  son  idéal,  et 
pêle-mêle,  tout  ce  qui  fut  grand  et  fameux.  Les  Sibylles  seront  pla- 
cées auprès  des  Prophètes,  et  Platon  devant  saint  Thomas.  Ce  qui 
voile  pour  nous  la  confusion  prodigieuse  de  ces  conceptions,  c'est  que 
l'Italie  eut  la  fortune  d'être  élevée  surtout  par  l'hellénisme  ;  par  suite 
de  cette  influence,  ses  imitations  hybrides  ont  plus  de  pureté,  de  style 
et  de  grâce  :  il  reste  dans  les  éléments  de  sa  Renaissance  une  irré- 
ductible magie.  Elle  la  tient  de  la  culture  grecque,  au  lieu  que,  dès 
le  moment  oîi  la  France  subit  fortement  le  poids  de  la  discipline 
antique,  c'est  surtout  la  lourde  machine  romaine  et  l'hellénisme 
abâtardi  par  les  Latins  qui  la  déforment.  Seule,  la  langue  italienne, 
par  le  règne  néfaste  des  humanistes,  a  été  touchée  du  même  mal. 

Savoir  «  corne  l'uom'  s'eterna-  »,  et  s'occuper  de  devenir,  suivant 
les  paroles  d'un  autre  poète,  «  non  point  un  ergoteur  enflé  de  vent, 
mais  un  artiste  épris  du  réel  ^  »,  voilà,  durant  les  deux  grands  siècles 
de  l'art  italien,  le  but  et  la  règle  de  vie  pour  l'homme  libre.  Les  flot- 
tements perpétuels  de  l'état  social  s'accroissent  et  le  dégagent  de 
tout  lien  gênant;  l'Eglise  est  une  chose  proche  et  vivante,  malléable 
et  mobile,  humaine  dans  toute  la  force  du  mot;  les  Arts  à  la  Cour  des 
Papes  montrent  assez  combien  l'artiste  s'appuie  sur  elle.  Il  y  a  peu 
de  ces  luttes  morales  que  l'ardente  foi  produit  ailleurs;  des  incré- 
dules, et  dès  le  principe,  mais  point  ou  guère  d'hérétiques  K  Un  sens 

■1.  ^n.  Sylvius  Piccolomini,  De  dlct  et  fact.  Alplionsi,  in-fol,  Bâle,  1571,p.  475. 

2.  Dante,  Inf.,  XV,  86. 

3.  Petrarca,  Ep.  senil.  XIII,  b. 
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critique  très  aigu,  mais  porte  tout  à  fait  en  dehors  des  spéculations 


PORTRAIT    DE    JEUNE    FEMME,     l'AR     ROTTICELM 
(Musée  de  Franciort) 

transcendantes;  instrument  précis,  et  dont  l'œuvre  est  de  faire  plus 
forte  encore  l'impression  du  réel. 

i .  V  Non  curando  quasi  Iddio  ne  santi,  se  non  a  diletlo  del  corpo.  «  Giovanni 
Villani,  VI,  46. 

X  Y  I.  —  3  "  P  B  B  I  0  D  E  .  20 
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En  effet,  ce  qu'ils  ont  trouvé  dans  Platon  même,  «  avec  l'influence 
duquel  »,  dit  parfaitement  M.  Mûntz,  «  il  faut  sans  cesse  compter 
pendant  le  xvi"  siècle  '  »,  ce  qu'ils  prennent  dans  l'admirable  variété 
de  sa  doctrine,  c'est  cette  idée  féconde  du  rythme  et  de  l'ordre  appliqué 
aux  sociétés  humaines  ;  c'est  la  conviction  que  tout  état  civilisé  n'est 
qu'une  vaste  symphonie  et  que  l'ensemble  des  beaux-arts  est  le  plus 
efficace  des  instruments  pour  produire  cette  culture  générale  sur 
laquelle  l'Etat  repose  tout  entier,  et  la  politique,  et  la  morale,  et 
l'éducation  publique. 

Outre  qu'elle  prenait,  en  somme,  dans  l'antiquité,  ce  qui  pouvait 
s'assimiler  à  son  génie  propre,  l'Italie  avait  en  elle-même  des  forces 
qui  ne  devaient  rien  à  la  culture  antique.  Une  grande  partie,  dans 
le  livre  de  Jacob  Burckhardt,  est  consacrée  à  déterminer  ces  élé- 
ments-. Mais  ces  puissances  même  étaient  telles  que  la  civilisation 
ancienne,  «  cette  antiquité  gréco-romaine  qui,  depuis  le  xiv"  siècle, 
pénétrait  si  profondément  dans  la  vie  italienne  ■■•  »,  ce  levain  de  la 
Renaissance  devait  agir  avec  une  énergie  sans  pareille  sur  un  peuple 
doué  de  la  sorte  ;  l'Italie  avait  toutes  les  facultés  qui  devaient  lui  per- 
mettre de  porter  la  Renaissance  à  sa  plus  haute  expansion,  tellement 
que  celle-ci  paraît  tout  à  fait  originale  dans  la  seule  Italie  et,  de 
là,  rayonne  sur  tout  le  reste  de  l'Europe,  à  peu  près  dans  la  mesure 
où  chaque  nation  ressemble  à  l'esprit  et  à  l'art  de  l'Italie.  Bien  que, 
malgré  tout,  ce  qui  demeure  à  jamais  intéressant  pour  nous  dans  l'art 
italien,  le  départ  des  éléments  antiques  une  fois  fait,  c'est  encore  ce 
que  l'Italie  a  su  mettre  d'elle-même  dans  le  mélange. 

L'art  du  moyen  âge,  le  seul  populaire  et  universel,  ne  pouvait 
plus  vivre  en  Italie.  Notre  première  Renaissance  française  a  des 
grâces  inexprimables,  parce  qu'il  y  eut  une  heure,  très  courte,  d'un 
accord  véritablement  divin,  oili  elle  recueillit  l'art  gothique  en  l'im- 
prégnant de  l'idéal  qui  se  révélait  et  de  la  fantaisie  nouvelle.  La 
Renaissance  italienne,  luxuriante  et  vigoureuse  dès  le  premier  mo- 
ment, étouffe  sans  peine  les  restes  débiles  du  moyen  âge  ultramon- 
tain  ;  elle  finira  bien  par  s'étouffer  elle-même  !  Elle  offrit  cependant, 
au  xv"  siècle,  une  période  qui  pouvait  faire  présager  un  avenir  illi- 
mité :  l'art  demeurait  d'abord  tout  à  fait  populaire.  Tel  dôme,  tel 
palais,  était  en  vérité  tout  empli  par  la  vie  du  peuple  et  comme  mêlé 

1.  I,  0. 

2.  Les  cent  soixante-dix  premières  pages.  (Die  Cultur  der  Renaissance,  i''=  édit. 
Baie,  1860,  in-S"). 

3.  Burckhardt,  ihid.,  p.  172. 
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à  tous  ses  actes;  jusqu'à  la  fin  même  de  la  Renaissance,  et  par 

le  succès  des  poètes  témoignait  de  cette  ancienne  union  entre  la 

et  l'artiste  :    l'Arioste  et  le   Tasse 

chantaient  sur  les  lèvres  du   petit 

peuple,    comme  au   xiv''  siècle   les 

arti  minori  de  Florence  avaient  su 

par  cœur  Yimico  poeta,  Dante,  tout 

entier. 

Mais  le  bouleversement  social, 
mélangeant  toutes  les  classes  de 
la  société,  faisait  rompre  cette  har- 
monie entre  les  beaux-arts  et  le 
peuple.  Et  puis,  en  Italie,  le  grand 
contre  -  poids  ,  la  classe  rurale, 
n'existe  pas  ;  l'art  ne  connaît  point 
le  paysan  ;  où  sont  les  pages  de 
Pantagruel,  imprégnées  de  l'esprit 
rustique,  et  les  miniatures  de  nos 
manuscrits  les  plus  fameux,  avec 
leurs  scènes  de  la  vie  champêtre? 
L'individu,  renfermé  dans  le  cercle 
étouffant  de  sa  ville  ou  de  sa  for- 
teresse, ne  connaît  pas  les  sources 
vivaces  du  rajeunissement  ;  les 
rustres  que  l'on  trouve  çà  et  là 
dans  les  monuments  italiens  de 
la  Renaissance  sont  accoutrés  à 
l'antique.  L'art  ne  se  soucie,  peu 
de  temps  après  l'éclosion  de  la 
doctrine  nouvelle,  que  des  indi- 
vidus brillants,  de  la  renommée 
éclatante  :  le  divorce  éternel  s'est 
fait  entre  l'humble  réalité,  la  réa- 
lité nourricière  du  vrai  et  les  ar- 
tistes emportés  à  la  poursuite  de 
la  gloire  suivant  les  formules  antiques. 


delà, 
foule 


SAINT     P  H  0  T  A I S 


PAR      BORGOC 

(Chartreuse  de  Pavie) 


Aussi  l'apogée  de  la  Renaissance,  ce  que  M.  Eugène  Mûntz  appelle, 
avec  le  bon  Vasari,  «  l'âge  d'or  »,  est  très  justement  placé  dans  la 
période  oîi  un  tel  art,  quels  qu'en  soient  les  caractères,  atteignit  son 
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dcveloppemcnt  le  plus  magnifique.  Dégagé  des  entraves  que  les  chan- 
gements perpétuels  de  l'état  social  relâchaient  de  jour  en  jour,  l'Ita- 
lien est  cosmopolite  ;  nos  cui  mundus  est  patria,  disait  déjà  le  latin  de 
Dante',  en  proclamant  ailleurs  que,  «  sous  n'importe  quels  cieux,  la 
spéculation  est  libre-».  Et  cependant  une  sourde  inquiétude  l'agite 
encore;  il  «  implore  cette  paix  »  qu'il  n'aura  plus  jamais;  l'artiste 
sent  encore  l'aiguillon  de  l'incertitude  et  ce  sourd  désir  de  la  perfec- 
tion véritable  qui  l'abandonnera  bientôt.  Mais  il  n'est  pas  vrai  seule- 
ment des  tyrannies  «  qu'elles  nourrissent  et  cachent  en  elles-mêmes 
la  matière  de  leur  confusion  et  ruine ^  ».  L'artiste,  à  mesure  que  les 
années  passent,  recherche  désespérément  une  croyance  et  un  point 
ferme  dans  cet  océan  trouble  qui  l'entoure,  et  l'on  voit,  au-dessus  de 
tous,  comme  un  gigantesque  symbole,  ce  «  monstre  »  de  la  Renais- 
sance, l'homme  qui  fond  l'esprit  de  Dante  avec  le  plus  voyant  paga- 
nisme :  Michel-Ange.  Tout  se  confond;  les  couleurs  chères  à  l'Italie 
d'antan,  dolce  color  d'oriental  zaffiro,  s'assombrissent  ou  s'exas- 
pèrent; le  virtuose  et  le  dilettante^  champignons  malfaisants  d'une 
société  corrompue,  dominent  l'artiste  et  lui  imposent  leurs  préfé- 
rences. Ils  exaspèrent  ce  désir  d'onore  et  di pompa  que  Dante''  lui- 
même  a  connu,  s'il  faut  en  croire  Boccace.  Tout  est  conçu  comme 
une  ((  œuvre  d'art '^  ».  C'est  «  l'âge  heureux  »,  Vasari  le  proclame, 
pour  les  «  artistes  nobles  et  de  talent  ».  C'est-à-dire  que  l'idéal  bour- 
geois, qui  naissait  dès  le  xv"  siècle,  a  produit  luie  organisation  admi- 
rable ;  en  haut,  le  Mécène,  à  qui  Machiavel  a  conseillé  «  d'être  tenu 
aussi  pour  libéral,  car.  cela  vaut  mieux,  et  un  prince  doit  être  amateur 
du  talent,  honorer  l'excellence  en  chacun f'  ».  Auprès  du  Mécène,  des 
artistes  que  l'on  peut  bien  dire  enrégimentés,  puisqu'ils  sont  à  la 
solde. 

Le  platonisme  avait  donné  à  la  Renaissance  italienne  son  idéal. 
Mais  les  expériences  de  la  réalité  ne  sont  pas  toujours  en  accord  avec 
les  lois  de  l'eurythmie.  Au  reste,  si  la  Renaissance  retrouvait,  dans 
la  doctrine  antique  cette  harmonie  entre  l'idée  inspiratrice  et  l'art 
inspiré,  qui  fut  la  beauté  de  l'art  ancien,  le  danger  était  caché  sous 

1.  Oc  Vulg.  Eloq.,  I.,  VI. 

2.  DanLe,  Ep.  X. 

3.  Matteo  Villani,  Cron.,  VI,  I. 

4.  «  Vaghissimo  fu  e  d'onore  et  di  pompa  »  (Boccacio,  Vita  di  Dante,  iii-8°,  p.  46, 
éd.  Macri-Leone,  1888). 

5.  «  Als  Kunstwerk  ».  Burckhardt. 

0.  Machiavelli,  Lihro  ciel  Principe,  XVI,  p.  47,  et  XXI,  pp.  70-71,  éd.  de  1550. 
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les  prestiges  de  la  théorie,  et  il  s'accrut  suivant  les  tendances  du  génie 
italien;  l'équilibre  trop  difficile  se  rompit;  la  forme  se  suffit  à  elle- 
même,  les  extrêmes  raffinements  de  la  forme  masquèrent  l'absence 
d'idéal  véritable;  ce  fut  le  triomphe  des  vains  simulacres,  de  cet  art 
vide,  sans  action,  sans  portée,  sans  grandeur. 

Déjà  l'art  de  l'Italie  avait  perdu,  en  abandonnant  les  voies 
étroites,  mais  sûres  et  si  joliment  fleuries,  que  suivaient,  dans  l'in- 
nocence de  leur  âme,  les  Primitifs.  Déjà,  veuve  de  ses  timidités 
charmantes,  emportée 
vers  les  régions  de 
l'éloquence  et  dans  la 
sphère  oîi  l'air  n'est 
plus  vital  pour  les  ar- 
tistes, la  Renaissance 
italienne  risquait  par 
trop  de  s'égarer,  de 
déclamer,  de  perdre 
haleine  ;  mais  encore 
était -elle,  dans  ces 
aventures  périlleuses, 
animée  d'ambitions 
nobles,  soutenue  par 
de  fermes  principes  : 
le  temps  venait  où  la 
pratique  serait  substi- 
tuée à  tout  ;  le  métier 
allait  persister  seul, 
quitte  à  durer  sur  les 
ruines  de  tout  le  reste,  admirable  encore  et  jusque  chez  les  Bolo- 
nais du  xvii"  siècle,  admirable  surtout  pour  les  époques  modernes, 
oîi  trop  souvent  il  fait  défaut  sans  que  l'idéal  le  remplace. 


PORTRAIT     SUPPOSÉ     DU     POGGE,    PAR     DONATELLO 
(CaLht'dralc  tic  Florence) 


A  mesure  que  la  Renaissance  se  précipite  vers  la  fin,  on  voit 
augmenter  les  deux  grands  dangers  de  la  décadence  :  l'emphase  et 
l'abstraction.  Faire  ronflant,  pour  arriver  à  exciter  l'intérêt  d'un 
spectateur  blasé;  se  perdre  dans  le  vague  pour  sembler  profond. 
Lorsqu'on  voit  Raphaël  lui-même  ne  pas  éviter  constamment  le 
second  de  ces  deux  périls,  on  sent  combien  le  mal  fut  grand  et  com- 
bien vite  il  s'étendit;  d'autant  plus  redoutable  que  l'abstraction  n'est 
pas  naturelle  à  l'Italien,  qui  «  ne  croit  qu'à  ce  qu'il  voit  ».  La  reli- 
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gion  n'est  en  vérité  pour  lui  qu'une  religion  d'images,  et  les 
peintres  ne  gagneront  jamais  à  vouloir  y  mêler  des  conceptions 
étrangères.  Quant  à  une  idée  générale,  comme  celle  de  la  patrie, 
la  patrie  n'est  pour  l'Italien  du  xvi''  siècle  que  la  cour  du  prince 
où  il  est  employé.  On  sent  toutes  les  conséquences;  et  l'on  pourra, 
pour  les  comprendre  dans  leur  dernier  effet,  se  souvenir  qu'en 
France  l'imitation  de  cet  art  italien,  peu  sincère  elle-même,  il  ne 
faudra  pas  cent  années  pour  qu'elle  produise  le  style  dit  de 
Louis  XIV,  avec  son  emphatique  monotonie. 

Je  sais  bien  que  les  mêmes  lectures  et  des  impressions  venues 
par  des  études  semblables  pourront  éveiller  chez  d'autres  espiùts  des 
sentiments  tout  différents.  Mais  enfin,  on  ne  juge  avec  confiance  et 
fermeté  qu'en  obéissant  à  l'instinct  de  sa  race;  et  pas  une  race,  en 
dépit  des  apparences,  n'est  rebelle  aux  vices  de  la  décadence  italienne 
autant  que  la  nôtre,  pourvu  qu'elle  ait  le  courage  de  dépouiller  les 
conventions.  Si,  par  un  invincible  attrait,  les  peintres  d'avant 
Raphaël,  ou  Raphaël  lui-même  dans  sa  première  manière',  si  les 
sculpteurs  d'avant  Michel-Ange,  les  graveurs  d'avant  Marc-Antoine- 
sont  nos  maîtres  d'élection,  c'est  en  dernière  analyse  parce  que  nous 
trouvons  en  eux  un  peu  du  génie  qui  inspire  les  grandes  œuvres 
de  la  France.  Les  luttes  ne  sont  pas  finies  :  ne  vivons-nous  pas  de  la 
Renaissance?  Le  propos  est  vaste,  irail  bien  au  delà  de  la  sphère  des 
beaux-arts.  D'aucuns  répondraient  :  n'en  mourons-nous  pas  ? 

Et  peut-être^  nous  qui  l'avons  étudiée  de  près,  pouvons-nous 
demander  pourquoi  cette  superstition  persiste?  S'il  est  vrai  qu'  «  un 
grand  peuple  sans  âme  est  une  vaste  foule  »,  qu'a-t-elle  donc  à  nous 
dire,  cette  foule  d'arlistes,  cette  foule  de  virtuoses?  L'âme  n'est  plus 
là  :  les  ouvrages,  souvent  anonymes,  de  nos  vieux  maîtres  nous  rap- 
pellent, et  nous  parlent  un  langage  plus  ingénu,  mais  oii  sonne 
l'accent  du  vrai,  où  ne  sont  plus  les  phrases  vaines  de  l'école  et  les 
grands  effets  des  éloquences  étrangères. 

Pour  que  les  uns  retrouvent  ainsi  leurs  impressions  d'Italie,  pour 
que  les  autres  puissent  prendre  une  idée  d'ensemble  sur  l'art  de  la 
Renaissance,  il  était  nécessaire  que  la  science  vaste  et  impeccable  de 
M.  Eugène  Mûntz  fît  composer,  par  les  puissants  moyens  modernes, 
une  illustration  où  le  texte  revivrait  et  s'éclairerait.  Cette  illustration 

1.  V.  Raphaël,  sa  vie,  son  œuvre  et  son  temps,  par  Eug.  MûiiLz,  1  vol.  in-4°. 
Hachette,  1886. 

2.  On  se  reportera  à  l'ouvrage  de  M.  H.  Delaborde,  La  Gravure  en  Italie 
avant  Marc-Antoine.  Rouam,  i8H3. 
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est-là,  digne  de  l'auteur,  digne  de  la  maison  qui  l'a  faite.  Tout  ce 
qui  peut  appuyer  une  théorie,  accentuer  un  caractère,  révéler  un 
artiste,  s'y  voit  dans  le  meilleur  ordre. 

Et  nous  y  retrouvons,  admirablement  commentées,  les  plus 
nobles  œuvres  des  maîtres  ;  ceux-là  échappent,  et  par  tant  de  miracles, 
qui  sont  leur  génie,  à  toutes  les  doctrines  d'ensemble  que  l'on  se 
hasarde  à  fixer  !  On  ne  classe  que  les  moyens  artistes,  ou  les  mé- 
diocres ;  les  maîtres  sont  à  part.  L'entomologie  artistique,  par  écoles 
et  par  périodes,  est  un  utile  amusement,  mais  quand  on  se  tient  aux 
régions  inférieures.  Tout  en  haut,  c'est  cette  sublime  anarchie  que 
l'on  trouve  dans  l'histoire  de  l'art  comme  dans  celle  des  idées. 

PIERRE    GAUTUIEZ 


J.-TH.    STAMMEL 

ET   SES   SCULPTURES  AU   MONASTÈRE   D'ADMONT 


Près  des  frontières  de  Styrie  et  de  Haute-Autriche,  dans  une 
jolie  vallée  traversée  par  le  cours  sinueux  de  l'Enns  et  enfermée  entre 
de  hautes  montagnes,  l'abbaye  de  Bénédictins  d'Admont  étend  ses 
vastes  bâtiments  et  dresse  les  deux  flèches  gothiques  de  son  église 
au-dessus  du  bourg  groupé  au-devant. 

C'était  autrefois  un  des  plus  beaux  couvents  d'Autriche  ;  mais 
un  incendie,  survenu  en  1865,  le  réduisit  presque  complètement  en 
cendres.  Par  bonheur,  on  put  préserver  la  partie  où  se  trouvait  sa 
célèbre  bibliothèque,  riche  de  80.000  volumes  et  d'un  millier  de 
manuscrits,  —  une  longue  et  vaste  galerie,  construite  au  siècle 
dernier  dans  le  style  pompeux  d'alors,  décorée  de  fresques  d'Alto- 
monte,  et  coupée,  au  centre,  par  une  rotonde  ornée  de  médaillons,  de 
statues,  etc.;  —  et  c'est  ainsi  que  nous  ont  été  conservées  les  prin- 
cipales œuvres  d'un  sculpteur  local  dont  le  talent  s'exerça  surtout 
en  ce  monastère  et  qui  n'est  pas  indigne  d'une  courte  notice'. 

l .  Je  suis  redevable  d'une  grande  partie  des  renseignemenls  qui  suivent  à 
l'aimable  obligeance  du  R.  P.  D''  Jacob  Wichner,  bibliothécaire-archiviste  du  cou- 
vent, qui  a  consacré  une  substantielle  notice  à  Stammel  dans  les  Stiidien  imd 
Mittheitungen  ans  dem  Bencdictiner  Orden  (1894),  et  de  l'auteur  du  beau  dessin 
reproduit  dans  cet  article,  M.  Edmond  Fijdinger. 
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Josef  Thaddceus  Stamrael  était  né,  dit-on,  à  Sanct-Martin,  près 
Gratz,  au  commencement  du  xvni"  siècle,  on  ne  sait  au  juste  en 
quelle  année.  D'abord  pauvre  pâtre,  son  histoire,  au  début,  est  l'his- 
toire classique  de  l'enfant  au  talent  ignoré  qui,  tout  en  gardant  ses 
moutons,  taille  des  figures  avec  son  couteau,  jusqu'à  ce  qu'un  géné- 
reux protecteur  —  ici  le  curé  du  village  —  le  remarque  et  lui  four- 
nisse les  moyens  de  faire  son  apprentissage  artistique.  Ses  dispositions 
pour  la  sculpture  étaient  d'ailleurs  peut-être  héréditaires,  car,  en 
1693  et  en  169S,  on  trouve  mentionné  sur  les  registres  paroissiaux  de 
Gratz  un  Johann  Georg  Staemel  ou  Stambl,  sculpteur  en  cette 
ville,  —  peut-être  son  père  ou  un  de  ses  parents?  —  Quoi  qu'il  en 
soit,  l'enfant  alla  étudier  chez  les  sculpteurs  Johann  Jacob  Schoy 
(mort  en  1733)  et  Zeiliger,  à  Gratz,  jusqu'à  ce  que  l'abbé  d'Admont, 
l'ayant  à  son  tour  pris  en  intérêt,  l'envoyât  compléter  son  éducation 
à  Rome.  De  retour  en  Styrie,  Stammel,  reconnaissant,  devint  le 
sculpteur  attitré  du  couvent  d'Admont  et,  tout  en  travaillant  aussi 
pour  diverses  églises  de  la  contrée,  y  demeura  jusqu'à  sa  mort, 
survenue  en  1763*. 

Bien  qu'on  ne  puisse  l'appeler  un  talent  de  premier  ordre,  le 
petit  pâtre,  devenu  homme  et  artiste,  eut  le  grand  mérite  de  rester 
lui,  de  ne  pas  s'ingénier  à  des  pastiches  plus  ou  moins  réussis  des 
maîtres  étudiés,  mais  de  créer  de  son  mieux  suivant  son  inspira- 
tion personnelle.  En  vrai  montagnard,  il  demeure  fidèle  à  la  sculp- 
ture sur  bois,  jusque  dans  ses  conceptions  les  plus  monumentales"; 
très  rarement,  il  emploie  la  pierre  ou  le  marbre,  et  l'on  sent  que 
sa  main,  habituée  dès  l'enfance  à  tailler  le  zirbelholz  ou  le  tilleul,  à 
les  façonner  et  les  assouplir  au  gré  de  sa  fantaisie,  n'est  pas  à  l'aise 
avec  ces  dures  matières.  Avec  le  bois,  au  contraire,  il  est  sûr  de  lui, 
et  son  tempérament  artistique,  resté  populaire  en  dépit  des  Acadé- 
mies, se  donne  libre  cours  et  suit  les  caprices  de  son  imagination  : 
ici  fantaisiste  à  outrance,  là  sentimental  ;  ici  rude  et  satirique,  là  noble 
et  recueilli. 

C'est  en  1731  qu'il  est  question,  pour  la  première  fois,  de  Stammel 

d.  On  lit,  dans  les  registres  mortuaires  de  la  paroisse  d'Admont,  à  la  date  du 
21  décembre  1765  :  «  Sepultus  dominus  Josephus  Stàmel,  famosus  statiiarius,  pro- 
visus  a  P.  Vitale.  » 

2.  Toutes  les  œuvres  mentionnées  ci-dessous  sont,  sauf  indication  contraire, 
des  sculptures  sur  bois, 
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dans  ce  qui  reste  des  archives  brûlées  du  monastère.  Il  livre  à 
l'église  de  Wildalpen  un  Ange  gardien,  pour  lequel  il  reçoit 
10  florins.  Vers  le  même  temps,  il  exécute,  pour  la  chapelle  de  la 
Vierge  dans  l'église  du  monastère,  où  ils  se  trouvent  encore,  quinze 
médaillons  sculptés  sur  bois  représentant  les  quinze  «  Mystères  »  de 
la  vie  de  Marie. 

Puis  c'est,  en  1736  —  si  l'on  en  croit  une  vieille  gravure 
portant  la  mention  Josef  Stamel  invenit ,  —  un  maître-autel 
pour  l'église  du  pèlerinage  de  Frauenberg,  près  Admont,  orné 
des  groupes  de  la  Nativité  de  Jésus -Christ  et  du  Crucifiement 
(la  première  de  ces  deux  œuvres  a  été  transportée  plus  tard  à 
Admont). 

On  trouve  encore  le  nom  de  «  Stàmbel  »  dans  les  comptes  de 
trois  autels  et  d'une  chaire  pour  l'église  de  Sanct-Gallen  (1736-1740). 
Mais  un  de  ses  ouvrages  les  plus  importants  et  les  plus  curieux  de 
cette  période  est  le  groupe  de  saint  Martin,  saint  Paul  et  saint  Eloi, 
qu'il  eut  la  bizarrerie  de  représenter  à  cheval,  de  grandeur  naturelle, 
au-dessus  du  nouveau  maître-autel  érigé  dans  l'église  de  son  pays 
natal,  Sanct-Martin. 

Son  nom  est  ensuite  cité  en  1740,  à  propos  de  l'exécution  d'un 
bas-relief  pour  un  tabernacle,  à  Mautern  ;  de  sept  statues,  payées 
91  florins;  d'une  crèche,  payée  bO  florins,  et  de  deux  bas-reliefs, 
pour  l'église  de  Kallwang;  d'un  crucifix,  pour  le  presbytère  de  la 
môme  paroisse;  d'un  maître-autel,  pour  l'église  de  Winklern,  près 
Oberwœlz. 

L'église  de  Kammern  possède  aussi  de  lui  un  crucifix;  celle  de 
Sanct-Lorenz,  près  Rottenmann,  deux  petits  hauts-reliefs  polychromes 
représentant  l'Apparition  de  la  Vierge  à  saint  Bernard,  et  saint 
Benoît;  le  couvent  de  Seitenstaetten,  huit  bas-reliefs  :  la  Présentation 
de  Marie  et  celle  de  Jésus-Christ  au  Temple,  Judas  trahissant  son 
maître,  le  Crucifiement,  l'Invention  de  la  Sainte  Croix,  Héraclius 
portant  la  vraie  Croix,  la  Mort  de  sainte  Scholastique  et  celle  de 
saint  Benoît. 

Enfin,  à  la  cathédrale  de  Gratz,  sur  le  maître-autel,  sont  deux 
groupes  de  sa  main,  en  marbre  blanc,  représentant,  l'un,  saint  Fran= 
çois  Borgia  et,  à  ses  pieds,  saint  Stanislas  Kotzka,  en  habit  de  pèlerin, 
demandant  à  entrer  dans  la  Compagnie  de  Jésus;  l'autre,  saint  Ignace 
tendant  l'Evangile  à  saint  François-Xavier.  Une  statue  en  pierre  de 
saint  Jean  Népomucène  se  trouvait  encore,  en  1848,  dans  la  même 
ville,  sur  la  Murplatz;  elle  en  fut    enlevée  depuis  et  a  disparu. 
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Mais  arrivons  aux  œuvres  exécutées  à  Admont. 

Plusieurs,  malheureusenieiit,  ont  été  détruites  dans  le  grand 
incendie  de  1865  :  des  statues  de  saint  Pierre,  de  sainte  Madeleine, 
une  Déposition  de  croix  et  six  scènes  du  Nouveau  Testament,  qui 
décoraient  les  pièces  servant  d'habitation  à  l'abbé  du  couvent;  un 
crucifix,  placé  derrière  l'orgue  de  l'ancienne  église;  et  une  composi- 
tion bizarre,  très  renommée  dans  le  pays,  dite  VUniversum,  qui  figurait 
dans  le  musée,  quoique  par  sa  forme  et  ses  dimensions  elle  semblât 
avoir  été  destinée  à  orner  la  rotonde  de  la  bibliothèque  :  c'était  un 
groupe,  haut  de  4  mètres,  qui  avait,  comme  son  nom  l'indique,  la 
prétention  de  représenter  toute  l'histoire  de  la  terre  et  de  la  civilisa- 
tion humaine  depuis  la  création  :  sciences,  arts,  métiers,  navigation, 
découvertes  de  toute  sorte,  produits  de  la  nature,  races  diverses,  cos- 
tumes des  différents  peuples,  événements  historiques,  retracés  soit 
en  figures  détachées,  soit  en  bas-reliefs,  s'y  trouvaient  réunis  et  for- 
maient un  assemblage  des  plus  curieux,  probablement  assez  hétéro- 
clite, que  couronnait  un  globe  céleste. 

Les  œuvres  subsistantes  sont  :  dans  l'église  actuelle  (chapelle  de 
la  Vierge),  la  suite  des  quinze  médaillons  cités  plus  haut  (0'"33  de 
hauteur  sur  0"28  de  large),  et,  au  dernier  autel  du  bas-côté  de  gauche, 
une  crèche  oîi  l'on  voit,  au  bas  d'une  colline  que  couronne  la  ville 
de  Jérusalem  avec  le  Temple  (!),  l'étable  de  Bethléem  ;  autour  de 
la  sainte  Famille  se  groupent  en  même  temps  les  bergers  et  les 
Rois  mages,  apportant  leurs  présents  :  ceux-là,  de  petits  pains  ronds, 
des  œufs  dans  un  chapeau;  ceux-ci,  des  fruits  d'or  et  des  aromates  ; 
au  dernier  plan,  on  voit  l'ange  qui  vient  d'annoncer  aux  bergers  la 
naissance  du  Sauveur;  et,  comme  avec  Stammel  Y  humour  ne  perd 
jamais  ses  droits,  dans  un  coin,  deux  boucs  entrechoquent  leurs 
cornes,  —  allusion,  dit  la  chronique  locale,  aux  fréquentes  disputes 
de  deux  pères  du  couvent,  les  frères  Amand  et  Willibad  Griessen- 
bœck'. 

Une  autre  crèche  avec  l'Adoration  des  mages,  provenant  de 
l'église  de  Frauenberg,  se  trouve  dans  la  sacristie;  une  autre  encore 
dans  l'oratoire  des  moines  ;  puis  dans  la  «  salle  des  ornements  »,  une 
Adoration  des  Mages  et  une  statue  du  Christ  ressuscitant. 

Deux  chapelles  dédiées  à  saint  Benoît  et  à  saint  Biaise,  cons- 

■l.  On  sait  que  houe  se  dit  Bock  en  allemand. 
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truites  vers  1740  dans  le  jardin  du  monastère,  sont  ornées  de  groupes 
qui  sont  probablement  de  la  main  de  Stammel.  Dans  la  première, 
on  voit,  reposant  sur  des  nuages,  le  saint  fondateur  de  l'ordre,  debout, 
tète  nue  et  les  mains  jointes  ;  à  ses  pieds,  un  ange  porte  un  calice  d'où 
sort  un  serpent;  à  ses  côtés,  sont  deux  autres  anges,  dont  un  montre 
le  livre  où  est  inscrite  la  règle  de  l'ordre  ;  au-dessus,  un  corbeau 
apportant  un  pain;  enfin,  au  premier  plan,  une  femme  (symbolisant 
la  Piété)  avec  un  encensoir,  et  des  anges  tenant  les  armes  de  l'évèché 
de  Salzbourg. 

Dans  l'autre  chapelle,  saint  Biaise,  patron  de  l'église  d'Admont, 
est  représenté  debout,  en  ornements  épiscopaux  et  tète  nue,  tenani 
d'une  main  la  mitre  et  de  l'autre  un  cierge;  à  ses  côtés  volent  deux 
anges  portant  les  instruments  de  son  supplice  :  un  affinoir  et  une 
torche;  au  devant  se  voient  une  femme  portant  un  enfant  malade  et 
un  ange  armé  d'un  glaive  ;  sur  le  piédestal,  les  armes  de  l'abbé 
Anton  II  (1718-nol). 

Les  archives  du  couvent  renferment  aussi  de  lui  un  petit  pan- 
neau, très  finement  travaillé,  représentant  le  Christ  appai'aissant  aux 
apôtres  réunis  et  faisant  toucher  ses  plaies  à  saint  Thomas,  tandis 
qu'un  autre  disciple  apporte  des  pains  sur  im  plat.  Cette  scène  est 
encadrée  de  quatre  médaillons  :  la  Vocation  de  saint  Pierre  et  celle  de 
saint  André,  le  Christ  ressuscité  apparaissant  à  Marie-Madeleine  et 
aux  disciples  d'Enimaûs. 

Enfin,  dans  la  «  Chancellerie  »  se  voit  une  statuette,  oili  l'artiste 
a  représenté  le  nain  Oswald  Eibegger,  page  de  l'abbé  Anton  II,  en 
uniforme  de  hussard. 

Mais  les  œuvres  capitales  de  Stammel  se  trouvent  dans  la  biblio- 
thèque. Ce  sont,  avant  tout,  les  quatre  groupes  gigantesques,  plus 
que  grandeur  naturelle,  en  bois  sculpté  et  bronzé,  oîi  il  a  figuré  les 
((  Quatre  Fins  dernières  »  :  la  Mort,  le  Jugement,  l'Enfer  et  le  Ciel. 
Elles  se  dressent  dans  la  rotonde  centrale,  aux  quatre  points  d'inter- 
section avec  la  grande  galerie. 

La  Mort  est  figurée  par  un  squelette  ailé,  apparaissant,  le  sablier 
dans  une  main  et  la  flèche  de  l'heure  dernière  dans  l'autre,  derrière 
un  pèlerin,  dont  le  visage  et  l'attitude  trahissent  l'appréhension  du 
coup  fatal.  Au  bas,  un  escargot  traînant  sa  coquille,  une  cire  qui  se 
consume,  des  bulles  de  savon  s'échappant  du  chalumeau  d'un  enfant, 
symbolisent  la  vie. 

Le  Jugement,  c'est  un  jeune  homme,  surgissant  de  la  tombe  (sur 
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la  pierre  tumulaire  est  incrite  la  date  de  ces  sculptures,  1768),  suspendu 
entre  le  ciel  et  l'enfer,  la  béatitude  et  la  damnation,  et  regardant  en 
bas,  d'un  air  angoissé,  un  démon^  armé  de  lunettes  grossissantes, 
qui  porte  le  livre  des  fautes,  tandis  qu'en  haut  un  ange  lui  montre 
d'un  air  encourageant  le  Christ  apparaissant  dans  sa  gloire  pour 
prononcer  la  sentence. 

L'Enfer  est  représenté  par  les  sept  péchés  capitaux  :  la  figure 
principale,  qui  tient  un  serpent  se  mordant  la  queue,  symbole  de 
l'Eternité,  est  un  homme  nu,  d'une  exécution  plastique  excellente, 
le  visage  contracté  par  la  fureur^  rongé  au  cœur  par  une  vipère  et 
brandissant  un  poignard  (la  Colère)  ;  il  chevauche  un  monstre,  mi- 
bouc,  mi-homme,  à  ailes  de  chauve-souris,  à  figure  sardonique  (la 
Luxure),  et  est  entouré  des  autres  vices  :  une  tête  couverte  d'une 
coiffure  faite  de  pièces  de  monnaie  et  rêvant,  les  yeux  mi-clos,  de  ses 
trésors  (l'Avarice),  tandis  que,  vis-à-vis,  l'Envie  grince  des  dents,  et 
qu'un  paon,  faisant  la  roue,  forme  le  cimier  d'un  casque  coiffant 
l'Orgueil;  plus  haut,  la  Gourmandise  tient  une  saucisse  et  une  bou- 
teille et  a  des  ailes  de  chauve-souris  pour  signifier  les  orgies  noc- 
turnes ;  enfin,  au  bas,  un  masque  humain  qui  ferme  les  yeux  et  un 
crapaud  symbolisent  la  Paresse.  Tout  cela  est  vomi  avec  des  flammes 
par  le  gouffre  béant  de  l'Enfer,  et  forme  un  groupe  fantastique, 
une  sorte  de  bête  monstrueuse  aux  têtes  multiples,  pleine  de  vie  et 
d'un  effet  vraiment  saisissant. 

Comme  contraste,  voici  le  Ciel  :  une  créature  juvénile,  aux  traits 
gracieux,  vêtue  de  voiles  légers,  une  couronne  sur  la  tête,  emportée 
par  un  ange  vers  les  hauteurs  célestes,  oîi  resplendit  dans  une  gloire 
le  triangle  divin,  vers  lequel  elle  élève  un  cœur;  à  ses  pieds,  un  petit 
génie  tient  le  serpent  de  l'Eternité,  et  trois  autres  enfants  rappellent 
les  mérites  et  les  vertus  de  l'âme  qui  plane  au-dessus  :  l'un  a  les  mains 
jointes  (c'est  la  Prière),  le  second  reçoit  un  pain  d'un  corbeau  (le 
Jeûne),  et  le  troisième  (qui  personnifie  l'Aumône)  tient  dans  sa  main 
droite  une  pièce  de  monnaie  et  est  privé  de  sa  main  gauche,  qui 
«  doit  ignorer  ce  que  fait  l'autre  ». 

Ces  groupes  colossaux,  si  pleins  d'invention,  de  verve  et  de  vie, 
sont  les  œuvres  maîtresses  de  Stammel  et  montrent  ce  qu'était  notre 
sculpteur  :  un  artiste  vraiment  original,  d'une  science  technique  très 
sûre  (l'anatomie  et  les  draperies  sont  traitées  d'une  façon  parfaite), 
surtout  doué  d'une  imagination  fertile,  parfois  exubérante,  à  laquelle 
il  s'abandonne  volontiers,  et  qui  donne  à  ses  œuvres,  remarquables 
sous  beaucoup  de  rapports,  un  côté  peut-être  théâtral  —  nullement 
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choquant,  d'ailleurs,   dans  ce  milieu  déjà  pompeux,   où  elles  ne 
paraissent  être  qu'un  détail  harmonieux  de  l'ensemble  décoratif. 
Quatre  statuettes,  exécutées  d'après  les  dessins  du  peintre  augs- 


L    ENFER 

Groupe  eu  bois  sculpta  par  J.-Th.  Stamme 
(Bibliothèque  d'Admont) 

bourgeois  Gottfried  Bernhard  Gœz  (1746),  dominent  ces  groupes. 
Elles  représentent  la  Vérité,  la  Sagesse,  la  Prudence  et  la  Science, 
et  sont  symbolisées  par  des  femmes  :  la  première,  portant  un  soleil 
sur  sa  poitrine,  soulevant  le  voile  qui  lui  couvre  le  visage  et  foulant 
aux  pieds  le  masque  de  la  Fausseté  ;  la  deuxième,  avec  un  livre  et  un 
serpent  et  tenant  dans  la  main  droite  une  trompette  d'oii  sortent  des 
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flammes;  la  troisième,  avec  un  serpent  et  un  miroir;  la  quatrième, 
avec  un  compas  et  une  corne  d'abondance,  le  globe  terrestre  à  ses 
pieds. 

Deux  grands  hauts-reliefs,  situés  dans  les  galeries  à  droite  et  à 
gauche  de  la  rotonde  centrale,  sont  ensuite  les  œuvres  les  plus 
importantes  de  Stammel  à  la  bibliothèque  d'Admont.  Ils  renferment 
chacun  deux  épisodes  de  l'Ecriture,  réunis  —  par  une  nouvelle 
bizarrerie  du  sculpteur  —  en  une  seule  scène. 

L'un  (dans  la  galerie  sud)  représente  le  Jugement  de  Salomon 
et  la  Visite  de  la  reine  de  Saba.  Le  roi  des  Hébreux  est  assis  sur  un 
trône  décoré  de  deux  lions  ;  à  droite,  un  guerrier  avec  un  bâton 
de  commandement  et  un  savant  avec  un  livre  et  un  compas  ;  au- 
devant,  les  deux  plaignantes,  dont  l'une  considère  sans  émotion  le 
soldat  prêt  à  trancher  l'enfunt  avec  son  épée,  tandis  que  l'autre,  au 
contraire,  cherche  à  lui  arracher  l'innocent.  Pendant  ce  temps, 
s'avance  à  gauche  la  reine  de  Saba,  avec  une  longue  suite  de  femmes 
et  de  guerriers  en  uniformes  hongrois,  deux  chameaux,  un  singe,  etc. 

Sur  l'autre  haut-relief  (galerie  nord)  on  voit  Jésus  enseignant 
dans  le  temple  et  la  Guérison  du  paralytique.  Le  Sauveur  est  debout, 
dominant  et  prêchant  la  foule  groupée  au  fond,  où  l'on  distingue  un 
cavalier  en  costume  espagnol,  des  femmes  en  collerettes  de  dentelle, 
un  enfant  écrivant  sur  une  tablette.  Au  premier  plan,  à  droite,  est 
couché  le  paralytique,  une  sonnette  dans  la  main  ;  il  est  entouré  des 
prêtres,  des  Pharisiens,  des  docteurs,  dont  l'un  porte  des  lunettes. 
On  remarque  aussi  l'Arche  d'alliance,  un  encensoir  fumant  et  un 
tronc  à  offrandes. 

Dans  ces  galeries  encore,  à  côté  ou  vis-à-vis  des  sculptures  pré- 
cédenles,  se  voient,  ici,  les  statues  de  Moïse  recevant  les  tables  de  la 
Loi,  d'Élie  auquel  un  corbeau  apporte  un  pain,  de  saint  Pierre  avec 
les  clefs,  et  de  saint  Paul  armé  de  l'épée,  accompagné  d'un  ange 
tenant  un  serpent;  — là,  celles  des  Evangélistes  avec  leurs  symboles 
respectifs. 

Enfin,  la  collection  de  dessins  de  la  bibliothèque  renferme  plu- 
sieurs œuvi"es  de  notre  artiste  ;  citons,  entre  autres,  quatre  diffé- 
rents Christs  en  croix  ;  un  Couronnement  de  la  Vierge  ;  une  Ado- 
ration des  bergers  (concordant  exactement  avec  la  crèche  de  la 
sacristie);  deux  anges  tenant  une  couronne,  un  livre  et  une  palme; 
Ventrée  du  pittoresque  défilé  de  Gesseuse,  près  Admont  ;  des  études 
d'anatomie  ;  des  scènes  tirées  de  la  mythologie,  de  l'histoire  an- 
cienne, etc.,  dessinés  à  la  mine  de  plomb  où  à  la  sanguine. 
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Terminons  cette  notice  par  une  anecdote  qu'on  raconte  dans  le 
pays  et  qui  achève  de  peindre  le  caractère  de  Stammel.  Il  gardait 
constamment  près  de  son  lit  un  coffret  toujours  fermé,  auquel  per- 
sonne ne  devait  toucher  et  qu'on  pensait,  par  conséquent,  rempli 
d'argent  ou  de  choses  précieuses.  Après  sa  mort,  on  s'empressa  de 
l'ouvrir  ;  quelles  ne  furent  pas  la  surprise  et  la  gaieté  des  assistants 
envoyant  apparaître  une  main  sculptée,  qui  faisait  le  geste  de  donner 
un  soufflet!...  On  pouvait  voir  jadis  cette  curiosité  au  bas  du  fameux 
Universum. 

Tel  est  l'original  artiste  dont  la  renommée  vit  encore  à  Admont 
et  aux  environs.  Il  lui  manqua  certes,  pour  être  appelé  un  maître, 
plus  de  simplicité  et  surtout  un  goût  plus  épuré,  refrénant  et  réglant 
les  fantaisies  de  son  imagination^  mais  on  ne  saurait  lui  refuser, 
avec  une  science  technique  solide,  un  talent  vraiment  personnel  et 
bien  vivant,  et  à  ce  titre  il  a  droit  à  une  petite  place  dans  l'histoire 
de  l'art. 

AUGUSTE     MARGDILLIER 
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M A\  LEHRS.  —  Der  MEisiKii  v/    A  ;  ein  Kupfersteciieb  deb  Zeit  Carls  des  Kuiinen  ' . 


■^■. 


La  gravure  au  burin,  à  ses  débuts,  compte  peu  de  maîtres  plus  dignes  d'atten- 
tion que  celui  dont  M.  Lehrs  s'occupe  dans  la  présente  monographie.  Bartsch 
chifîrait  à  trente  et  une  pièces  son  œuvre,  augmenté  ensuite  de  seize  pièces  nou- 
velles par  Passavant.  De  cette  double  noinenclature  M.  Lehrs  écarte  certaines 
pièces  d'attribution  erronée,  pour  arriver,  à  son  tour,  à  un  total  de  quatre-vingts 
numéros,  y  compris  trois  planches  mentionnées  par  divers  catalogues,  mais 
qu'il  n'a  point  aperçues  au  cours  de  ses  recherches. 

L'intérêt  d'art  et  l'intérêt  d'histoire  se  joignent  pour  donner  aux  produc- 
tions du  maître  ~W  A  une  haute  importance.  Pas  plus  que  ses  devanciers, 
M.  Lehrs  n'aboutit  à  e.'cpliquer  le  monogramme  de  l'artiste,  mais  avec  plusieurs 
d'entre  eux,  il  opine  pour  lui  assigner  une  origine  flamande. 

Cela  étant,  nous  nous  trouverions  tenir  le  premier  représentant  par  le  burin 
de  cette  école,  dite  de  Bruges,  qui  a  donné  à  l'art  une  si  glorieuse  pléiade  de 
peintres  et  de  miniaturistes.  Sans  doute  il  n'en  reflète  que  d'assez  loin  la  pureté, 
mais,  comme  le  dit  Renouvier,  «  l'habileté  générale  du  dessin,  la  beauté  des  détails 
d'architecture  ogivale  qui  relèvent  la  plupart  de  ses  compositions,  le  burin  gras 
et  souvent  frais  et  moelleux  avec  lequel  elles  sont  exécutées,  méritent  à  tous 
égards  d'être  loués  >>. 

1.  Un  vol.  ia-fol.  avec  31  planches  héliographiques.  Dresde,  'W'ilhelin  Hoffmann,  1895. 
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Avons-nous  affaire  à  un  graveur  exclusif?  C'est  douteux.   Avec  Renouvier 
encore  et  M.  Lehrs,  on  peut  croire  qu'il  s'agit  d'un  orfèvre,  maniant  accessoi- 


L  A     G  É  .N  É  A  L  0  G  I  E     II  E     LA    VIERGE 

Rc5duclion  de  l'cslanipc  du  maître  "VV/^  ■  (Lclirs,  n»  1) 


rement  le  burin,  car,  en  vérité,  les  sujets  d'orfèvrerie,  d'architecture  et  d'orne- 
mentation qui  interviennent  dans  l'œuvre  lui  donnent  son  relief  principal. 

Aucune  pièce  n'est  pourvue  de  millésime  ;  on  supplée  toutefois  à  cette  absence 
par  le  fait  —  un  des  plus  intéressants  que  révèle  le  livre  de  M.  Lehrs  —  que  notre 
graveur  n'est  autre  que  celui  des  grandes  armoiries  de  Charles  le  Téméraire, 
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attribution  à  laquelle  je  me  rallie  d'autant  plus  volontiers  que,  comme  l'auteur  a 
la  bonté  de  le  dire,  je  l'avais  faite  de  mon  côté. 

Alvin  fixait  assez  précisément  à  l'année  1467  la  date  des  armoiries  de  Bour- 
gogne, «  la  plus  ancienne  gravure  en  taille-douce  gravée  dans  les  Pays-Bas  ». 
Dès  lors  nous  sommes  en  présence  d'un  contemporain  du  maître  E.  S.,  sinon 
de  lui-même,  comme  l'aurait  voulu  Harzen,  présent  à  la  trouvaille  de  la  pièce. 
Alvin  n'adopta  pas  cette  manière  de  voir  et  les  recherches  de  M.  Lehrs  lui 
donnent  raison,  comme  elles  achèvent  de  prouver  le  bien  fondé  de  ses  vues  — 
et  des  miennes  —  touchant  la  fausseté  d'un  morceau  que  Pinchart  et  de  Brou 
s'efforçaient  de  donner  pour  une  version  première  des  armoiries  de  Bourgogne, 
alors  qu'en  réalité  —  M.  Lehrs  a  pu  l'établir  —  il  s'agit  d'une  assez  médiocre  copie 
du  maître  dit  «  aux  banderoles  »  laquelle,  depuis  quelques  années,  a  passé  au 
Cabinet  de  Londres. 

Chose  bizarre  et  d'explication  difficile,  on  trouve  dans  l'œuvre  du  maître  E.  S. 
jusqu'à  quinze  estampes  manifestement  retravaillées  par  W  ^  ,  lequel  a  plus 
tard  mis  sa  marque  sur  plusieurs.  Envisager  les  deux  artistes  comme  de  même 
souche  serait  pour  le  moment  aventureux.  Y  eut-il  entre  eux  des  rapports  de 
maître  à  élève?  Rien  ne  s'y  oppose.  Inférieur  à  son  confrère,  "W/^,  par  sa 
technique,  consacre  un  progrès. 

Très  inégale,  au  surplus,  est  la  valeur  de  ses  travaux  :  admirables  pièces  d'or- 
fèvrerie, ostensoirs,  crosses,  reliquaires,  etc.,  fragments  d'architecture  et  orne- 
ments gothiques  superbes,  alternant  avec  des  figures  mal  charpentées,  de  formes 
arthritiques,  selon  le  terme  employé  par  M.  Lehrs.  On  trouverait  peu  surprenant 
de  rencontrer  des  orfèvreries  religieuses  façonnées  d'après  de  tels  dessins  et 
certes  il  a  pu  exister,  sur  les  places  publiques  de  Flandre,  des  fontaines  du  genre 
de  celles  que  nous  montre  le  présent  recueil. 

Pour  ce  qui  est  des  églises  et  des  chapelles  gothiques  assez  nombreuses  dans 
l'œuvre  et  dont  la  représentation  est  vraiment  pittoresque,  M.  Lehrs  y  voit  de 
pures  fantaisies  ou  plutôt  des  modèles  destinés  aux  sculpteurs  de  retables,  peut- 
être  aussi  aux  peintres  en  peine  de  motifs  d'architecture  pour  les  volets  de  leurs 
triptyques. 

Que  tout  y  soit  fait  d'imagination,  c'est  peut-être  trop  dire.  M.  Lehrs  a  relevé, 
sur  une  épreuve  d'intérieur  d'église,  au  Cabinet  d'Oxford,  le  mot  Anvers  tracé  en 
vieille  écriture.  On  n'arriverait  pas  à  déterminer  l'édifice,  mais  certainement 
Vlntérieur  d'oratoire,  iignré  sous  le  n°  56,  pi.  sxi,  offre  une  grande  analogie  avec  la 
chapelle  de  Bourgogne,  à  Anvers.  L'abondance  ornementale  ne  serait  pas  un 
obstacle  absolu  à  l'existence  de  certains  de  ces  ensembles.  L'Espagne  a  des  types 
d'une  richesse  au  moins  équivalente,  et  sans  aller  jusque-là,  la  chapelle  de 
Henri  VII  à  Westminster  peut  leur  être  comparée  sous  ce  rapport. 

Les  sujets  profanes  de  notre  graveur  sont,  en  majeure  partie,  militaires.  Ils 
nous  montrent,  sous  les  armes,  des  fantassins  et  des  cavaliers  formés  sur  plu- 
sieurs rangs,  morceaux  uniques  en  leur  genre.  Ils  nous  montrent  aussi  des  guer- 
riers sous  la  tente.  Nécessairement,  il  s'agit  de  troupes  bourguignonnes,  attendu 
que  M.  Lehrs  nous  signale  (n°  22,  pi.  vm)  l'écu  de  Bourgogne  et  les  attributs  de 
la  Toison  d'or,  servant  à  décorer  un  pavillon  qui,  sans  doute,  abrite  le  prince. 

Les  types  de  navires,  au  nombre  de  sept,  sont  extrêmement  curieux  et  nous 
fournissent  les  représentations  les  plus  anciennes  du  genre,  en  gravure.  On  y  lit 
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des  titres  en  flamand  :  baerdze,  barque,  et  kraeck,  caravelle.  Du  reste,  une  inscrip- 
tion votive  dans  la  même  langue  figure  au  bas  d'une  image  de  saint  Quirin,  que 
viennent  implorer,  à  grand  renfort  d'offrandes,  des  fidèles  de   toute  condition. 


LA    GKNKALOCIE    DE    LA     VIERGE 
Tableau  attribuii  à  Hugo  van  der  Goes  (Musiîc  de  Lyon) 


Bien  qu'en  général  il  manie  le  burin  avec  dextérité,  le  graveur  n'accuse 
pas,  dans  son  imagerie  pieuse,  un  savoir  qui  soit  d'accord  avec  son  sentiment  du 
pittoresque.  Aussi  ne  m'aventuré-je  pas  à  lui  faire  honneur  de  l'invention  de  ses 
figures,  moins  encore  de  ses  compositions.  Les  Madones  et  les  Apôtres,  alors  que 
les  niches  ornementales  où  il  les  place  seraient  de  sa  composition,  semblent  mani- 
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festement  inspirés  de  peintures  ou  de  dessins  d'autrui.  Comment  admettre  que 
le  Crucifiement  (Lehrs,  8),  les  Madones  2  et  4  (lesquelles  se  répètent  en  plus  petit 
format  sous  les  n°=  3  et  5),  par  leur  gaucherie  même,  n'attestent  pas  le  souvenir 
d'un  maître  de  valeur  plus  haute  que  leur  interprète  par  le  burin?  A  fortiori,  le 
Saint  François  recevant  les  stigmates  (n°  16)  et  le  Saint  Martin  (n°  18),  ce  dernier 
maniant  son  épée  de  la  main  gauche,  ont-ils  eu  pour  sources  des  créations  très 
précises,  chose  en  quelque  sorte  prouvée  par  leur  déformation  moindre  sous 
le  burin  du  graveur,  lequel  s'est  abstenu  de  mettre  sa  marque  sur  l'une  et  sur 
l'autre  pièce.  On  peut,  du  reste,  se  rallier  à  l'attribution. 

Ne  pas  envisager  comme  de  première  main  l'ensemble  des  productions  du 
graveur  serait  si  peu  une  hypothèse  gratuite,  que  précisément  la  plus  parfaite  de 
ses  pièces,  la  Généalogie  de  la  Vierge,  dont  Renouvier  fait  un  juste  éloge  et  dont 
la  supériorité  étonne  M.  Lehrs,  se  retrouve  presque  textuellement  dans  une  pein- 
ture. Ce  tableau  de  maître  anonyme,  vendu  à  Londres,  en  1895,  sous  le  nom  de 
van  der  Goes',  acquis  depuis  par  le  Musée  de  Lyon,  qui  se  place  au  premier  rang 
des  galeries  publiques  de  France,  constitue  un  véritable  problème.  Dans  son 
ensemble  comme  dans  ses  détails,  il  pourrait  être  envisagé  comme  le  point  de 
départ  de  la  gravure  de  W  /K  .  Abstraction  faite  de  deux  figures  de  donateurs 
et  à  l'exception  d'un  vieillard  remplacé  par  un  jeune  homme  qui,  dans  la  pein- 
ture, occupe  la  place  de  l'apôtre  saint  Jacques  le  Mineur,  tout  se  retrouve  de  part 
et  d'autre.  Traduction  libre,  sans  doute,  mais  que  j'ai  bien  de  la  peine  à  envi- 
sager comme  ayant  pu  servir  de  thème  à  un  tableau  de  la  qualité  de  celui  qui 
nous  occupe.  Le  graveur  s'est-il  exceptionnellement  inspiré  d'une  peinture,  ou 
bien  est-ce  l'inverse? 

Ajoutons  que  ses  estampes  durent  avoir  grande  notoriété.  Dès  le  xv"  siècle, 
elles  étaient  l'objet  de  copies,  et  M.  Loga  nous  a  récemment  montré  Michel 
Wolgemut  tirant  de  la  Généalogie  de  la  Vierge  des  motifs  pour  illustrer  les  Grandes 
Chroniques  de  Nuremberg2.  Rencontre  étrange  à  qui  songe  qu'on  avait  pensé, 
dès  le  début  de  ce  siècle,  à  faire,  du  graveur  \V  A,  le  maître  de  Michel 
Wolgemut. 

.l'en  ai  dit  assez  pour  montrer  que  le  nouveau  livre  du  savant  conservateur 
des  estampes  de  Dresde  constitue  une  adjonction  des  plus  précieuses  à  l'histoire 
des  commencements  de  la  gravure  en  taille-douce.  Par  la  sûreté,  par  l'abon- 
dance des  informations,  par  la  sagacité  des  aperçus  et  l'excellence  des  repro- 
ductions, il  prend  place  au  nombre  des  sources  les  plus  précieuses  auxquelles 
puissent  recourir  l'iconophile  et  le  curieux. 


1.  11  eut  pour  premier  acquéreur  M.  Stéphen  Bourgeois,  à  Paris,  chez  qui  j'ai  eu  la 
satisfaction  de  pouvoir  l'étudier. 

2.  Annuaire  des  Musées  royaux  (Jahrbuch  der  k.  preiissischen  Kunstsammlungen). 
t.  XVI,  p.  224. 
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o.NsiEDR  Emile  Michel  est  ici  chez  lui;  nos 
lecteurs  lui  doivent  la  primeur  de  bien  des 
leçons  profondes,  de  bien  des  pages  de 
critique  émue  ;  il  est  donc  de  notre  devoir 
de  leur  signaler  les  quatre  Études  si  nour- 
ries que  l'auteur  vient  de  réunir  en  un 
livre  de  haut  enseignement. 

Ce  livre  est,  en  effet,  par  essence,  un 
livre  de  bonne  foy  et  plein  de  cette  claire 
vue  qui  illumine  les  temps  et  les  figures 
du  passé  sans  éclats  faux  ni  ombres  artifi- 
cielles. Là  est,  à  ne  regarder  que  l'heure 
présente,  son  originalité,  sa  force  et  le 
secret  de  son  charme.  Adieu  aux  théories  bâties  sur  le  sable,  et  trop  souvent  sur 
le  sable  d'autrui;  adieu  aux  écritures  littéraires  qui,  tolérables  à  l'époque  roman- 
tique, versent  aujourd'hui  dans  un  pathos  inexpressif!  Successeur  direct  de  Fro- 
mentin, M.  E.  Michel  discerne,  avec  la  compétence  d'un  artiste  professionnel,  les 
qualités  techniques  des  œuvres  qu'il  analyse  pourtant  en  philosophe,  et  suit  en 
amateur  passionné  ses  prédilections  spontanées.  Aussi  semble-t-il  toujours  recon- 
naissant envers  le  sujet  qu'il  étudie  et  n'a-t-il  besoin,  pour  bien  dire,  que  d'un 
peu  d'ironie  socratique  tempérant  l'ardeur  de  son  admiration  première. 

Velazquez,  par  exemple,  ce  formidable  phénomène  qui  déroute  tous  les 
systèmes  et  fait  craquer  toutes  les  classifications  préconçues,  Velazquez  devant 
qui  «  on  reste  sans  défense  »,  a  interromj)u  toutes  les  autres  préoccupations  de 
M.  E.  Michel;  nous  n'en  voulons  pour  preuve  que  le  beau  parallèle  entre  le 
peintre  gentilhomme  et  le  sévère  Holbein  qui  clôt  la  plus  importante  des  Études. 
Introduit  dans  ce  radieux  domaine  par  les  recherches  savantes  dont  notre  colla- 
borateur M.  Paul  Lefort  est  le  représentant  en  France,  le  nouveau  critique  des 
musées  de  Madrid  s'est  longuement  arrêté  devant  les  œuvres  qui  caractérisent  le 
plus  fortement  l'amour  de  la  nature  vivante  chez  le  fouguoHx  Espagnol,  et  son 
indomptable  personnalité.  Dans  ce  long  discours,  le  tact  marche  d'accord  avec 
l'équité,  et  il  est  touchant  de  voir  avec  quelles  pieuses  précautions  les  grands 
maîtres  italiens  et  ilamands  dans  l'art  du  portrait  sont,  pour  ainsi  dire,  non  pas 
priés  de  céder  leur  place,  mais  avertis  que,  parallèlement  à  leur  art,  un  art  plus 
libre  s'est  ouvert. 

C'est  une  aurore  d'un  tout  autre  genre  dont  M.  E.  Michel  a  noté  les  progrès 
dans  l'étude  qu'il  consacre  aux  Débuts  du  paysage  dans  l'art  flamand.  Il  s'agissait, 
en  effet,  ici,  de  fixer  les  nuances  les  plus  délicates  d'un  sentiment  variable  entre 
tous,  celui  qu'ont  eu  du  monde  extérieur  les  primitives  écoles.  Le  sentiment  de 
la  nature  est  arrivé,  chez  nous,  à  une  telle  acuité  que  nous  sommes  facilement 
portés  à  nous  en  croire  les  premiers  dépositaires,  quand  nous  ne  sommes  que 
1.  Paris,  Hachette.,  in-16,  1893. 
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les  héritiers  de  ceux  qui  ont  passé  parles  tâtonnements  de  la  naïveté  originelle. 
Depuis  les  enluminures  du  début  jusqu'à  la  franche  émancipation  du  paysage  se 
suffisant  à  lui-même,  M.  E.  Michel  marque  donc  de  grandes  étapes  plastiques, 
dont  les  plus  signalées  sont  marquées  par  les  noms  de  Van  Eyck  et  de  Memling, 
—  du  premier  surtout,  qui  triomphe  avec  plus  de  candeur,  —  et  termine  au  mo- 
ment oi!i  l'art  hollandais  supplante  l'art  flamand  par  une  observation  et  une 
émotion  supérieures  devant  les  beautés  naturelles. 

Mais  il  est  une  place  qui  —  malgré  les  efforts  d'un  peintre  anglais  célèbre  — 
n'est  point  disputée  dans  la  hiérarchie  des  maîtres  anciens  du  paysage  :  c'est 
celle  qu'occupe  Claude  Lorrain  ;  celui-là  aussi  ouvre  de  larges  espaces  à  la  poésie 
de  la  lumière  et  du  plein  ciel.  La  troisième  des  Études,  tout  en  nous  montrant 
l'enseignement  que  reçut  le  jeune  pèlerin  de  l'art  et  ce  qu'il  emprunta  à  ses  con- 
temporains, laisse  cependant  son  rôle  indescriptible  au  mystère  de  Vamhiance  qui 
lui  est  propre;  elle  laisse  aussi,  justement,  au  Poussin  sa  large  et  noble  part. 
Encore  une  fois,  le  critique  réussit  à  nous  initier  au  patient  travail  technique 
du  peintre  le  plus  immatériel  qui  soit;  il  faut  lui  savoir  gré  d'essayer  toujours; 
trop  souvent  les  critiques  «  renoncent  à  décrire  »  le  charme  intrinsèque  de 
l'œuvre  et  laissent  à  l'image  le  soin  de  parler  pour  eu.K. 

Enfin,  l'étude  sur  les  Arts  à  la  cour  de  Frédéric  II  est  le  tableau  précis  et 
vivant  de  l'activité  intellectuelle  d'un  roi  qui  aurait  souhaité  d'avoir  à  Potsdam 
un  Velazquez  et  tâcha  d'y  attirer  Van  Loo  sans  y  parvenir.  Les  efforts  du  roi  de 
Prusse  pour  douer  la  nation  qu'il  créait  intégralement  d'un  art  que  son  cerveau 
concevait  tout  armé  échouèrent,  il  est  vrai  :  on  ne  force  pas  la  nature,  et  une 
pensée  authentique  de  M.  de  Bismarck  a  bien  rendu  l'inutilité  de  la  culture  in- 
tensive officielle  appliquée  aux  œuvres  d'art  :  «  On  ne  mûrit  pas  les  fruits,  dit-il, 
à  la  chaleur  d'une  lampe;  »  mais  n'oublions  pas  que  Potsdam  renferme  vingt  et 
un  Watteau  et  une  cincjuantaine  de  tableaux  de  Pater  et  de  Lancret.  La  belle 
causerie  de  M.  E.  Michel  est  un  chapitre  d'histoire  philosophique  et  de  morale 
esthétique  qui  pourrait  porter  en  épigraphe  :  et  nunc  erudimini,  reges. 


L'Administrateur-gérant  :  J.  ROIFAM. 


,   —  IMP.  GEORGES  PETIT,  12,  RUE  GODOT-DE-MAUROI 
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Tout  ceci  n'est  peut-être  qu'imaginations  pures,  suppositions  sans 
fondement,  affirmations  hasardeuses.  Rien  n'est  prouvé  et  rien  ne 
peut  l'être.  Cliercher  des  portraits  dansWatteau,  trouver  des  tiommes 
dans  ce  petit  peuple  de  masques  !  L'entreprise  paraît  bien  chimé- 
rique, puisqu'elle  s'appuie  sur  quelques  notes  d'un  contemporain  et 
sur  l'impression  fugitive  de  l'œil  qui  discerne  le  même  individu  sous 
de  multiples  déguisements,  mais  ne  peut  fournir  les  raisons  de  cette 
impression.  Et  puis,  n'est-ce  pas  profaner  les  exquises  rêveries  de 
Watteau,  que  de  rechercher  des  ressemblances  humaines  dans  les  ado- 
rables figurines  nées  de  la  fantaisie  éphémère  de  ce  magicien  et  dont 
on  n'imagine  pas  qu'elles  puissent  ressembler  à  quelqu'un  ?  N'est-ce 
pas  faire  évanouir  ces  êtres  si  légers,  que  de  vquloir  les  saisir  pour 
les  interroger  sur  le  mystère  de  leur  existence?  Assurément  non.  Le 
peintre  de  cette  féerie,  Watteau,  n'a  rien  à  perdre  à  notre  enquête. 
Au  contraire,  il  en  devient  plus  grand  parce  qu'il  en  devient  plus 
humain.  Ses  personnages  restent  toujours  baignés  dans  la  même 
poésie,  mais  ils  s'animent  d'une  vie  plus  intense,  étant  plus  réels. 
Lui-même  nous  apparaît  plus  attachant  encore,  en  se  découvrant  à 
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ANTOINE     PATER 

D'apr6s  le  baslc  de  Jacques  Saly 
{Musée  de  Valcncicnnos) 


nous  comme  un  homme  capable  d'amitié  et  d'émotion.  N'est-ce 
rien  que  d'apercevoir,  sous  le  peintre  classique  de  la  Comédie  ita- 
lienne, l'ironiste  parfois  attendri  qui  a  mis  tout  son  cœur,  toute  sa 

vie  dans  ses  ouvrages  ? 

Watteau  mérite  mieux  que 
d'être  qualifié  le  génie  des  Fêtes 
galantes  au  xvui"  siècle,  que  d'être 
classé  comme  le  continuateur  de 
Gillot  et  le  prédécesseur  de  Lan- 
cret.  Ce  prestigieux  évocateur  fut 
un  misanthrope  et  un  souffrant  ;  sa 
vie  inquiète  se  passa  dans  une  per- 
pétuelle agitation,  dans  la  pour- 
suite incessante  d'une  tranquillité 
qu'il  ne  pouvait  rencontrer  nulle 
part,  puisqu'elle  n'était  pas  en  lui- 
même.  Sa  seule  consolation  fut 
l'amitié  de  quelques  hommes  de  cœur,  que  ne  découragèrent  pas  les 
inégalités  de  son  caractère.  Ils  furent  à  peu  près  sa  seule  compagnie, 
et  il  les  a  nommés  à  toutes  les  pages  de  son  œuvre. 

Le  document  essentiel  qui  nous  autorise  à  rechercher  leurs  noms 
est  un  passage  de  la    Vie  de  Watteau,  par  un  contemporain  —  on 
n'ose  pas  dire  un  ami  —  qui  l'avait  connu  et  observé  :  «  Sa  coutume, 
tid  Caylus,    était  :de  dessiner  ses 
études  dans  un  livre  relié,  de  façon 
qu'il  en   avait  toujours  un  grand 
nombre  sous  la  main.  //  avait  des 
habits  galans   et   quelques-uns   de 
comiques,  dont  ils  revêtait  les  per- 
sonnes de  l'un  et  de  Vautre  sexe,  se- 
lon qu'il  en  trouvait  qui  voulaient 
bien  se  tenir,  et  qu'il  prenoit  dans 
les  attitudes  que  le  nature  lui  pré- 
sentoit,  en  préférant  volontiers  les 
plus  simples  aux  autres.  » 

Voilà  qui  justifie  notre  entre- 
prise, mais  ne   la   rend   pas  plus 

aisée.  Arlequin,  Pierrot,  Géronte,  le  grand  Gille  lui-même,  ces 
gratteurs  de  guitares,  joueurs  de  flûte,  pinceurs  de  mandoline,  sont 
en  réalité  ses  protecteurs,  ses  amis,  ses  confrères,  voire  même  ses 
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lit  du  Concert  Champêlre) 


connaissances  de   tout  ordre  et  de  tout  rang.  Mais  comment  trouver 
leur  véritable  état  civil? 

Ici  tout  est  incertain.  Les  portraits  authentiques,  les  grands  por- 
traits d'un  même  personnage  ne  se 
ressemblent  pas  entre  evix.  L'atti- 
tude du  modèle,  l'éclairage,  la  ma- 
nière personnelle  du  peintre,  tout 
concourt  à  dénaturer  la  vérité 
pour  la  faire  entrer  dans  l'art.  Le 
portrait  scientifique  lui-même  n'of- 
fre pas  plus  de  garanties  :  la  pho- 
tographie donne  du  même  indi- 
vidu autant  de  types  qu'elle  fait  de 
clichés.  Autre  difficulté  :  tous  les 
hommes  d'une  même  époque  ont, 
entre  eux,  comme  un  air  de  famille 
qui  va  parfois  jusqu'à  l'identité 
des  traits.  Les  rapprochements  qui  paraissent  les  plus  vraisem- 
blables entre  les  personnages  d'un  même  temps  risquent  donc  fort 
de  se  tromper  de  but.  On  peut  toutefois  les  signaler,  quitte  à  les 
entourer  de  toutes  les  réserves  nécessaires.  En  réalité,  le  meilleur 
document  qui  nous  reste  sur  les  portraits  dans  Watteau  est  constitué 
par  les  quelques  indications  que  nous  ont  laissées  les  contemporains. 
Ce  fil  conducteur  nous  permettra 
de  suivre,  de  proche  en  proche,  les 
mêmes  personnages  à  travers  les 
compositions  de  l'artiste. 

Les  plus  précieux  de  ces  ren- 
seignements sont  tournis  par  la 
biographie  de  Caylus,  Y Abecedario 
et  les  notes  que  Mariette  a  ajou- 
tées à  son  exemplaire  des  Études 
de  Watteau,  aujourd'hui  conservé 
à  la  Bibliothèque  de  l'Arsenal. 

Ce  Watteau  de  l'Arsenal  est 
composé  de  quatre  volumes,  ren- 
fermant 675  pièces.  Les  deux  pre- 
miers volumes  sont  ceux  de  la  souscription  de  M.  do  Jullienne  ;  les 
deux  autres  composent  le  recueil  des  Études  de  différents  caractères. 
Aux  350  planches  de  ces  Études,  il  faut  ajouter  un  certain  nombre 


M  .    DE   B  0  U  G  Y 
{Étude  de  Walteau) 
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d'épreuves,  probablement  uniques  aujourd'hui,  puisqu'elles  ont  été, 
dit  l'auteur  des  notes,  tirées  à  quelques  exemplaires  et  que  le  cuivre 
a  été  repoli  pour  une  nouvelle  gravure.  Sous  toutes  ces  planches 
recommencées,  sont  collées  d'étroites  bandes  de  papier  portant  les 
indications  dont  nous  venons  de  parler.  Leur  écriture  nous  livrera 
le  nom  du  possesseur  du  recueil,  assez  intimement  lié  avec  M.  de 
JuUienne  pour  avoir  obtenu  de  lui  ces  épreuves  confidentielles,  et 
assez  amateur  pour  les  avoir  rassemblées  et  annotées  avec  un  pareil 
soin.  Or,  cette  écriture  est  celle  de  Mariette. 

h'Abecedario,  assemblage  factice  de  cahiers,  est,  presque  en  en- 
tier, de  la  main  de  Mariette.  L'auteur  s'y  est  recopié  lui-même,  d'une 
écriture  uniforme,  régulière,  dont  le  signe  caractéristique  est  la  liaison 
des  lettres  entre  elles.  Sur  ce  travail  fondamental,  il  a  ajouté,  à 
diverses  époques  de  sa  vie,  des  notes,  des  corrections,  des  surcharges. 
Or,  les  notes  du  Watteau  de  l'Arsenal  sont,  très  exactement,  de  la 
môme  main  que  les  corrections  de  V Abecedario .  La  comparaison  des 
deux  textes  ne  permet  pas  le  moindre  doute. 

Ces  notules  prennent  donc  une  singulière  autorité  venant  d'un 
homme  qui  connut  Watteau  et  vécut  dans  la  plus  longue  et  la  plus 
étroite  intimité  avec  les  amis  de  l'artiste.  Mariette,  à  son  retour 
d'Italie  en  1720,  entra  dans  cette  petite  société  de  dilettanti  qui  se 
réunissait  chez  Pierre  Crozat.  Il  y  rencontra  Watteau,  déjà  condamné 
par  la  maladie,  mais  travaillant  toujours.  11  se  lia  surtout,  d'une 
amitié  qui  ne  finit  qu'à  la  mort,  avec  M.  de  JuUienne,  —  ou  plutôt, 
M.  Jean  JuUienne,  «  entrepreneur  des  Manufactures  Royales  des 
draps  fins  et  teintures  en  hautes  couleurs,  façon  d'Angleterre  et  de 
Hollande*  »,  —  avec  Caylus,  l'abbé  Le  Blanc,  l'abbé  de  MarouUes, 
Ilénin,  etc.  En  ces  temps  heureux,  les  amateurs  formaient  une  caste 
vouée  uniquement  au  culte  de  l'art  et  lui  rapportant  toutes  leurs 
ambitions,  tous  les  efforts  de  leur  intelligence  et  de  leur  savoir,  toutes 
les  ressources  de  leur  goût  et  de  leur  opulence.  Ils  avaient  adopté 
Watteau,  et  l'on  peut  dire  qu'il  fut  leur  fils.  Sans  eux,  qui  sait  si  le 
pauvre  grand  homme  ne  serait  pas  mort,  méconnu,  à  l'hôpital,  à  cet 
hôpital  «  où  l'on  ne  refuse  personne  »  ?  Cette  franc-maçonnerie  de 
l'art  avait  ses  secrets,  elle  recueillait  et  gardait  jalousement  les  con- 
fidences des  artistes  et  ses  propres  découvertes.  La  postérité  seule  a 
eu  communication  des  trésors  qu'elle  amassait  :  les  notes  de  Mariette 
en  sont  une  parcelle  authentique. 

\ .  M.  de  JuUienne  fut  anobli  par  lettres  patentes  données  à  Versailles  au  mois 
de  septembre  1736.  (D'Hozier,  1=''  registre.) 
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Il  y  a  peu  de  chose  à  dire  des  portraits  de  Watteau  par  lui-même. 
Il  s'est  peint  ou  dessiné  plus  d'une  fois.  Nous  le  trouvons  d'abord 
<<  dans  un  bocage  agréable  »,  debout,  auprès  de  M.  de  Jullienne,  qui 


FRAGMENT     DE     I,   (c  E  N  S  E  I  G  N  E  > 


joue  de  la  basse  de  viole.  C'est  à  peu  près  la  même  attitude,  le  même 
port  de  tête,  que  dans  le  portrait  gravé  par  Lépicié,  dans  celui  qui 
commence  le  recueil  des  Études  et  dans  le  Watteau  qui  occupe  le  centre 
du  tableau  dans  cette  composition  si  curieuse  :  la  Conversation.  Le 
portrait  que  fit  de  lui  la  Rosalba  est  perdu  ou  ignoré  de  son  possesseur. 
Peut-être  nous  dirait-il  ce  qu'il  faut  penser  du  petit  portrait  gravé 

par  Crépy  le  fils  et  qui  nous  montre 
un  Watteau  assez  différent  des 
autres,  un  Watteau  moins  émacié, 
d'expression  moins  douloureuse. 
Ce  dernier  dut  être  ressem- 
blant à  l'époque  heureuse  de  sa  vie, 
au  moment  où  le  succès  lui  venait, 
où  la  maladie  n'avait  pas  encore 
commencé  son  ravage.  C'est  bien 
le  môme  homme  que  celui  de 
l'étude  (n"  13)  gravée  par  Benoît 
Audran  et  qui  représente,  dit  la 
note  de  Mariette,»  le  portrait  de 
Watteau  dessiné  par  lui-même,  étant  dans  son  lit». 

Le  tableau  de  la  Conversation  est  un  des  plus  significatifs  de  son 
œuvre. 
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Dans  un  parc  poétique,  —  peut-être  celui  de  Crozat,  à  Montmo- 
rency, —  sous  une  voûte  de  feuillage,  des  hommes  et  des  femmes 
sont  assis.  Au  milieu  de  la  composition,  un  homme  debout,  Watteau, 
montre  du  geste  à  une  dame  le  groupe  de  ces  amis  qui  causent  au- 
tour d'un  banc  de  gazon,  amiciis  sermo.  Là,  tout  est  vrai;  point  de 
masques,  pas  de  costumes  de  théâtre,  pas  de  fantaisie  italienne.  Ces 
personnages  sont  habillés  à  la  mode  de  Louis  XIV.  Cette  dame  à  qui 
parle  Watteau,  cette  autre  qui  tourne  le  dos  au  spectateur,  portent 
l'écharpe  à  dentelles  que  l'on  retrouve  dans  les  modes  de  Bonnart. 
Dans  le  groupe,  on  peut  reconnaître,  au  fond,  M.  de  Jullienne,  assis 
et  causant  avec  une  jeune  femme.  Edmond  de  Goncourt,  dans  son 
précieux  catalogue  de  l'œuvre  do  Watteau,  affirme  cette  ressemblance. 
Il  a  vu  le  dessin  original  :  nous  n'avons  pas  eu  cette  satisfaction. 
Acceptons  l'affirmation  de  Goncourt,  bien  que  la  corpulence  du  per- 
sonnage concorde  peu  avec  le  Jullienne  du  «  Bocage  agréable  ». 

Derrière  le  banc  de  gazon,  un  autre  personnage  est  assis,  dont  on 
ne  voit  que  le  buste.  A  côté  de  lui  émerge  le  bec  d'une  béquille.  Quel 
est  cet  ami?  Peut-être  Antoine  de  la  Roque,  le  directeur  du  Mercure 
de  France,  l'ancien  officier  que  ses  blessures  ont  forcé  à  quitter  le 
service  et  que  Watteau  a  portraituré  séparément,  assis  sur  un  tertre, 
sa  béquille  devant  lui.  Dans  la  Co7iversation,  il  s'entretient  avec  un 
homme  debout,  le  dos  tourné,  le  profil  perdu.  Celui-ci  est  vêtu  à 
l'ancienne  mode;  une  ample  perruque  tombe  sur  ses  épaules,  non 
en  crinière,  mais  en  deux  boucles  nettement  séparées.  Le  bout  de 
profil  que  l'on  aperçoit  et,  mieux  encore,  l'attitude,  toujours  si 
expressive  chez  Watteau,  désignent  un  homme  d'âge.  En  feuilletant 
les  Études,  nous  rencontrons  le  même  personnage  dans  ce  costume 
et  sous  cette  perruque.  C'est  l'étude  n°  227. 

L'homme  en  question  est  assis,  les  jambes  croisées,  sur  un 
tabouret,  devant  une  toile  où  il  appuie  son  pinceau  :  un  peintre,  évi- 
demment. Cependant,  dans  ce  peintre,  nous  croyons  reconnaître  un 
sculpteur,  Antoine  Pater,  de  Valenciennes,  compatriote  et  ami  de 
Watteau.  L'idée  d'avoir  fait  poser  un  sculpteur  devant  une  toile  n'a 
rien  de  surprenant.  Watteau  nous  a  habitués  à  de  plus  grandes  ori- 
ginalités ;  il  a  bien  coiffé  l'abbé  Haranger  des  cheveux  longs  et  du 
grand   chapeau  du  Géronte  de  la  Comédie  italienne. 

Le  Concert  champêtre  nous  donne  un  portrait  certain,  celui  du 
possesseur  du  tableau,  M.  de  Bougy.  «  M.  de  Bougi,  dit  Mariette 
dans  VAbecedario,  y  est  représenté  jouant  de  la  basse  de  viole.  » 
Qui  était-il  ?  Etait-ce  Guillaume-Joseph  de  Croissy,  seigneur  de  Bougy, 
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conseiller  au  parlement  de  Rouen,  qui  épousa  par  contrat  Anne  de 
Bailleul,  le  \2  août  1703?  ou  bien  Jean-Jacques  Révérend  de  Bougy, 
dit  le  marquis  de  Colonges,  brigadier  des  armées  du  roi,  dont  la  fille 
se  maria  en  1714?  Quel  qu'il  soit,  Watteau  a  portraituré  sa  joviale 
physionomie.  Coiffé  d'un  toquet  de  velours,  vêtu  en  berger  galant, 
il  occupe,  avec  son  violoncelle,  tout  le  centre  de  cette  composition 
dont  il  est  le  héros  comme  le  propriétaire.  Ce  n'est  pas  la  seule  fois, 
d'ailleurs,  qu'il  endossa  un  costume  de  comédie.  Watteau  aimait  la 
plaisanterie  et  M.  de  Bougy  s'y  prêtait  volontiers.  Aussi  le  retrou- 
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vons-nous  (étude  n"  57)  en  costume  de  Crispin,  assis  sur  une  chaise, 
la  main  sur  le  pommeau  de  son  épée,  se  prélassant  dans  l'attitude 
vantarde  du  valet  de  comédie. 

Le  Retour  de  chasse  est  aussi  un  portrait,  dit  la  tradition,  celui 
de  M™'=  de  Vermanton,  nièce  de  M.  de  Jullienne.  Mariette  est  d'un 
avis  contraire  et  son  avis  est  le  bon,  puisqu'il  était  à  la  fois  lié  avec 
M.  de  Jullienne  et  avec  Sirois.  «  Ce  portrait  de  femme  en  habit  de 
chasse  est  celui  d'une  des  filles  du  sieur  Sirois,  chez  qui  Watteau 
vint  demeurer  lorsqu'il  arriva  pour  la  seconde  fois  à  Paris,  après 
son  voyage  de  Flandre.  »  On  a  quelque  peine,  il  est  vrai,  à  se  figurer 
la  fille  du  marchand  de  tableaux  en  habit  de  chasseresse  ;  on  aimerait 
mieux  y  reconnaître  la  nièce  de  M.  de  Jullienne.  Mais  pour  Watteau 
tout  était  affaire  de  costume,  et  celui-ci  n'est-il  pas  précisément  un 
de  ces  «  habits  galants  »  dont  il  affublait  qui  voulait  bien  l'endosser? 
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Au  reste,  la  famille  Sirois  figure  autre  part  encore.  Un  tableau  gravé 
par  Henri  Thomassin,  le  fils,  représente  un  mezzetin  et,  derrière  lui, 
deux  jeunes  femmes  et  un  jeune  homme,  avec  cette  légende  :  «  Sous 
cet  habit  de  Mezzetin...  »,  «  c'est  le  sieur  Sirois,  amy  de  Watteau, 
dit  Mariette,  représenté  au  milieu  de  sa  famille  sous  la  figure  de 
Mezzetin  jouant  de  la  guitare  ».  Puisque  c'est  là  Sirois  et  sa  famille, 
le  modèle  du  Retour  de  chasse,  qui  est  une  des  filles  du  même  Sirois, 
ne  pourrait-il  pas  s'y  retrouver,  dans  la  jeune  fille  assise  à  gauche? 
D'ailleurs,  le  costume  de  mezzetin  seyait  à  l'honnête  marchand,  à 
((  ce  gros  brun  au  riant  visage  »,  puisque  Watteau  l'a  placé  dans 
les  Charmes  de  la  vie,  accoudé  à  droite,  sur  le  dossier  d'une  chaise 
et  écoutant  avec  complaisance  un  guitariste  resté  mystérieux. 

Nous  ne  connaissons  malheureusement  aucun  portrait  de  Ger- 
saint.  Il  existe  probablement  sous  la  cape  d'un  comédien  italien,  à 
moins  qu'il  ne  figure  dans  VEnseigiie  même,  puisque,  dans  ce  mer- 
veilleux tableau,  «  tout  était  fait  d'après  nature  ».  C'est  peut-être  lui 
qui  a  posé  pour  les  quatre  principaux  personnages  masculins  de  cette 
composition,  car  il  y  a  d'étonnantes  ressemblances  entre  les  trois  ama- 
teurs qu'on  voit  à  gauche,  examinant  des  tableaux,  et  l'élégant  jeune 
homme  qui  occupe  le  milieu  de  la  toile.  Les  deux  jeunes  femmes 
assises  à  gauche  et  vues  de  profil,  sont  une  seule  et  même  personne. 
Nous  surprenons  là  un  des  secrets  du  travail  de  Watteau,  qui  n'hésita 
jamais  à  se  servir  plusieurs  fois  du  même  modèle  dans  la  même 
composition.  Dans  les  Comédiens  italiens,  le  même  personnage, 
mezzetin,  y  est  reproduit  cinq  fois. 

Un  des  amis  les  plus  chers  de  W^atteau  fut  Nicolas  Vleughels, 
fils  du  Flamand  Philippe  Vleughels.  Ils  avaient  demeuré  ensemble 
dans  un  coin  retiré  du  paisible  quartier  Saint-Victor,  pendant  un  de 
ces  accès  de  misanthropie  oii  Watteau  quittait  le  somptueux  hôtel  de 
M.  Crozat  pour  s'enfermer  en  une  chambre,  loin  des  importuns,  c'est- 
à-dire  loin  de  tous  les  humains.  Nicolas  Vleughels,  peintre  médiocre, 
était  un  bon  et  joyeux  vivant;  il  mourut  directeur  de  l'Académie  de 
France  à  Rome,  en  y  laissant  le  souvenir  d'une  table  large  et  hospita- 
lière. De  son  amitié  avec  Watteau  il  nous  reste  une  trace  :  deux  por- 
traits, têtes  d'études  destinées  sans  doute  à  quelque  fête  galante  ou  à 
quelque  assemblée  de  comédiens.  Une  note  de  Mariette,  déjà  relevée 
dans  VAbecedario  de  MM.  de  Chennevières  et  Montaiglon,  nous  édifie 
sur  le  nom  du  modèle  :  «  Portrait  de  Vleughels,  peintre  de  l'Académie.» 

Nous  rencontrons  encore  un  autre  ami,  un  prêtre  que  son  carac- 
tère sacré  aurait  dû  préserver  de  cet  <<  habit  comique  »  dont  l'artiste 
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revêtait  ceux  qui  s'y  prêtaient.  Un  prêtre  l'endossa  pourtant.  Mariette 
nomme  ce  Géronte.  C'est  l'abbé  Haranger^  chanoine  de  Saint-Germain- 
l'Auxerrois,  «  qui  aime  les  bons  tableaux  et  qui  en  a  des  meilleurs 
maîtres  dans  son  cabinet  »,  dit  Antoine  de  la  Roque  dans  le  Mercure 
(août  1721). 

Watteau  lui  avait  légué  une  partie  de  ses  dessins  et  de  ?es 
Études.  L'étude  n"  198,  gravée  par  Boucher,  nous  représente  le 
barbon  de  la  Comédie  italienne,  posé  de  trois  quarts,  assis  sur  une 
chaise.  Il  est  coiffé  d'une  perruque  à  cheveux  longs.  Une  autre  étude 
(n°  69),  également  gravée  par  Boucher,  le  figure  de  face,  un  large 
chapeau  sur  la  tète.  Sous  l'étude  n"  198,  Mariette  a  écrit  :  «  Portrait 
de  l'abbé  Larancher.   »  C'est  ainsi  qu'il  est  nommé  également  dans 


LABBE    HA.RANGEB 
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le  Mercure.  Mais  il  a  effacé  le  nom  et  l'a  corrigé  par  «  Aranger  », 
selon  l'orthographe  de  VAbecedario.  Un  prêtre  sous  un  tel  habit,  voilà 
qui  paraît  surprenant;  mais  au  xvui'^  siècle  l'Eglise  avait  sa  bonhomie. 
Watteau  ne  croyait  pas  plus  faire  œuvre  de  scandale  en  déguisant 
l'abbé  Haranger  sous  la  perruque  de  Géronte  que  Cochin  en  dessinant 
l'abbé  Pommyer  sous  l'habit  du  Paysan  de  Gandelu.  D'ailleurs,  l'abbé 
Haranger  avait  une  si  bonne  physionomie  de  théâtre  que  l'on  ren- 
contre son  portrait  sous  un  autre  nom  :  «  La  Thourilère,  La  Thoril- 
lière.  »  Peut-être  même  une  autre  étude  de  l'abbé  Haranger  a-t-elle 
servi  au  vieillard  du  tableau  des  Coquettes.  Mais  ici  la  ressemblance 
n'est  pas  assez  directe  pour  qu'on  puisse  rien  affirmer. 

Ce  tableau  des  Coquettes  n'est  probablement  fait  que  de  portraits, 
de  ces  têtes  d'études  que  Watteau  crayonnait  sur  ses  cahiers.  .Quels 
portraits?  nous  l'ignorons.  Tout  au  plus  hasarderons-nous  quelque 
supposition  vraisemblable  sur  cette  jeune  femme  au  nez  retroussé. 
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aux  joues  rebondies,  que  l'on  voit  adroite,  coiffée  d'un  grand  bonnet 
oriental  et  qui  rappelle  M"°  Desmares,  de  la  Comédie  Française. 
Assurément,  ce  n'est  pas  la  Pèlerine  dont  Watleau  a  tracé  la  frêle 
silhouette  dans  les  Figures  de  Mode;  cette  figurine  est  si  menue  que 
l'on  a  peine  à  distinguer  sa  physionomie.  Mais  le  grand  portrait  de 
Lépicié  nous  donne  assez  exactement  le  visage  et  les  formes  abon- 
dantes de  la  comédienne  pour  que  notre  hypothèse  soit  autorisée. 
Il  y  a  beaucoup  de  scènes  de  comédie,  mais  peu  de  portraits  de 
comédiens  dans  l'œuvre  de  Watteau  ;  on  en  rencontre  cependant  et, 
parmi  eux,  deux  membres  de  l'illustre  famille  des  Poisson,  Paul  et 
Philippe  Poisson.  Paul  Poisson,  fils  de  Raymond,  le  créateur  de 
Crispin,  joua  les  Crispin  comme  son  père.  Il  était  aussi  connu  pour 
sa  laideur  que  pour  son  talent.  Sa  figure  était  de  celles  qui  ne  passent 
jamais  inaperçues.  Watteau  l'a  placé  dans  les  petits  Comédiens  italiens 
en  compagnie  de  Pierrot,  Scapin,  etc.,  ce  qui  prouve  une  fois  de 
plus  que  le  maître  professait  la  plus  parfaite  indifférence  pour  l'exac- 
titude de  ses  sujets.  La  présence  de  Paul  Poisson,  dans  ce  tableau, 
peut  en  tout' cas  servir  à  déterminer,  par  à  peu  près,  sa  date.  Retiré 
du  théâtre  depuis  1711,  il  était  rentré  en  octobre  1715.  Or,  la  gravure 
du  tableau  par  Surugue  est  datée  de  1719.  C'est  donc  entre  ces  deux 
dernières  dates  qu'il  faut  placer  l'exécution  de  cette  toile.  Nous 
retrouvons  encore  Crispin  dans  L'Amour  au  Théâtre  Français,  com- 
position décorative  oîi  il  a  sa  place  au  milieu  d'une  scène  de  ballet; 
mais  que  dire  de  son  arrivée  dans  la  scène  de  tragédie  que  figurent 
les  Comédiens  Français?  Au  premier  plan,  devant  la  rampe,  se  déroule 
une  scène  douloureuse  de  jalousie,  de  repentir  ou  d'abandon.  Une 
lettre  est  tombée  à  terre,  l'héroïne  pleure,  les  confidents  sont  dans 
les  larmes,  le  héros  lui-même  s'attendrit  et  voici  que,  par  le  fond  du 
décor,  débouche  Crispin  lui-môme,  ecce  iterum...,  avec  ses  grandes 
-  bottes  et  son  immense  rapière  !  Nous  n'avions  pas  besoin  de  ce  trait 
pour  deviner  le  facétieux  et  le  caustique  qu'était  Watteau. 

Quant  à  Philippe  Poisson,  c'était  un  bel  homme,  mais  un  mauvais 
comédien.  11  avait  débuté  par  le  rôle  de  Sévère,  dans  Polyeucte,  en 
1704,  puis  s'était  retiré  avec  son  père,  en  1711,  pour  rentrer  en 
même  temps  que  lui,  en  1715.  Watteau  le  dessina  en  costume  de 
paysan  dans  les  Figures  de  Modes.  On  pourrait  rapprocher  cette  petite 
image  du  prince  tragique  des  Comédiens  français. 

Le  cas  des  Comédiens  italiens  est  assez  curieux.  Ce  tableau,  si 
l'on  en  croyait  le  titre  que  lui  a  donné  M.  de  Jullienne  et  son  appa- 
rence même,  devrait   représenter  les  principaux  personnage  de  la 
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Comédie  italienne.  On  devrait  y  retrouver  Mezzetin,  Pierrot,  Scapin, 
Arlequin,  Colombiiie,  Isabelle,  pIc,  chacun,  sinon  comme  portrait, 
du  moins  comme  individu.  Or,  il  n'en  est  rien.  Le  jMezzclin,  qui 
montre  du  geste  le  Pierrot  debout 
au  centre  de  la  composition,  le 
Lcandre  qui  joue  de  la  guitare  cl 
fait  pendant  au  Mezzetin,  le  person- 
nage qui,  à  l'arrière-plan,  àgauche, 
montre  sa  figure  derrière  la  jeune 
femme,  cet  autre  même  qui  sou- 
lève le  rideau  à  gauche,  sont  un 
seul  et  même  modèle~  celui  du 
joyeux  compère  qui  figure  déjà 
dans  les  Petits  Comédiens  italiens 
gravés  en  1719  et  dont  Watteau  a 
fait  également  le  personnage  du 
Rendez-vous.  Quel  est-il  ?   Est-ce 

un  comédien?  Peut-être.  Est-ce  un  ami?  Plus  vraisemblablement. 
Quoi  qu'il  en  soit,  celui  qui  découvrira  son  nom  aura  en  même  temps 
trouvé  celui  d^me  des  figures  favorites  du  peintre. 

Mais  qui  est  ce  vieux  Pierrot  au  front  ridé,  vers  lequel  convergent 
tous  les  regards,  qui  est  le  héros  de  la  composition?  Ici  nous  hasarde- 
rons une  hypothèse  irrespectueuse,  une  supposition  audacieuse,  que 

nous  n'oserions  pas  formuler,  si 
des  peintres  contemporains,  des 
portraitistes,  ne  nous  y  autorisaient. 
Ce  Gille  pourrait  être  Corneille 
Van  Clève,  recteur  de  l'Académie 
royale  de  sculpture.  Watteau  le 
connaissait  bien  :  n'était-ce  pas  lui 
qui  avait  signé  au  procès-verbal  qui 
avait  agréé  le  peintre  à  l'Académie 
le  30  juillet  1712  ?  Pourquoi  serait- 
il  là?  Qu'importe,  si  le  trait  est  juste? 
Nous  donnons  pour  ce  qu'elle  vaut 
cette  supposition  ;  il  nous  suffit  du 
possible  pour  être  garanti. 
Van  Clève  était  né  en  164S;  il  avait  donc  soixante-sept  ans  au 
moment  oîi  Watteau  se  présentait  à  l'Académie.  Son  portrait,  peint 
par  J.  Vivien,  fut  gravé  par  J.-B.  Poilly,  comme  morceau  de  réception, 
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en  1714.  C'est  celai  que  nous  reproduisons.  Le  tableau  de  Watteau 
et  le  portrait  de  Vivien  sont  presque  contemporains.  Un  rapproche- 
ment entre  les  deux  personnages  est-il  plausible  ?  Nous  ne  faisons 
que  poser  la  question. 

Le  type  de  Gille  est  d'ailleurs  une  des  énigmes  de  l'œuvre  de 
Watteau.  Celui  des  Comédiens  italiens  est  un  portrait,  comme  le 
grand  Gille  du  Louvre.  Ce  dernier  a  gardé  son  secret  et  ne  dira 
jamais  son  nom,  un  nom  d'homme  ou  un  nom  de  femme,  qui  sait? 
A  peine  est-il  prudent  de  faire  un  rapprochement  entre  lui  et  la  tête 
de  Pierrot  qui  surmonte  un  cartouche  dans  L'Alliance  de  la  Musique 
et  de  la  Comédie.  Cette  figure,  remarquable  par  un  strabisme  très 
accentué,  est  extraordinairement  expressive.  Assurément,  c'est  un 
portrait  :  la  fantaisie  n'a  pas  de  ces  rencontres.  Le  grand  Gille  du 
Louvre  n'est  pas  si  particulier;  mais  l'esprit,  en  les  comparant,  établit 
entre  eux  une  indéfinissable  parenté.  Il  y  a  des  rapprochements  que 
l'instinct  établit  sans  que  la  raison  les  prouve. 

Gillot  fut  le  maître  de  Watteau  et,  pendant  un  temps,  son  ami. 
Nous  ne  connaissons  qu'un  portrait  de  lui,  peint  par  lui-même  et 
gravé  par  J.  Aubert.  Son  attitude  n'y  est  pas  des  plus  simples  et  ne 
facilite  pas  les  comparaisons.  Néanmoins,  on  pourrait  le  reconnaître 
à  son  petit  nez  court,  dans  le  jeune  moine  déchaussé,  en  robe  de 
bure  et  en  grand  chapeau,  gravé  par  Boucher  (n"  34).  L'étude  n°  99 
fait  songer  au  chanteur  Pacini,  du  Quatuor,  et  l'étude  n"  281  à 
M""  d'Argenon.  Le  flûtiste  Antoine,  si  reconnaissable  au  pli  parti- 
culier de  sa  lèvre,  le  pli  du  métier,  n'aurait-il  pas  posé  pour  l'/lccoro? 
parfait,  la  Leçon  d'Amour  et  le  Lorgneur? 

Enfin,  parmi  les  portraits  dont  les  noms  sont  à  retrouver,  il  faut 
citer  ceux  que  Watteau  exécuta  en  1721,  d'après  certains  pei'son- 
nages  de  l'ambassade  turque  amenés  à  Parispar  Mehemet-Ali.  Nous 
relevons  dans  les  Études  le  portrait  d'un  Turc  debout,  en  robe  et 
bonnet  de  fourrure,  gravé  par  Boucher  (n°  73)  ;  puis  un  autre  Oriental 
plus  marquant,  un  gros  homme  en  turban,  au  nez  busqué  sur  une 
moustache  hérissée  (n°=  122  et  156);  enfin,  un  jeune  esclave  portant 
un  plat,  et  qu'une  note  appelle  «  Selim  »  (n°  312),  le  même  qui  fut 
dessiné  dans  une  attitude  analogue  et  gravé  par  B.  Audran,  mais  ne 
compte  pas  dans  la  série  des  Études,  puisque,  écrit  Mariette,  «  M.  de 
Jullienne  l'a  fait  effacer  et  m'a  donné  celle-cy  ». 

Comment  Watteau,  dans  les  derniers  mois  de  sa  vie,  épuisé  par 
la  maladie,  et  touchant  presque  à  ses  derniers  jours,  a-t-il  pu  dessiner 
ces  Orientaux  d'un  abord  si  difficile?  Le  Mercure  d'avril  1721  nous 
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apprend  que  Coypel  venait  d'être  charge  de  peindre  la  présentation 
de  l'ambassade  turque  au  roi.  Pour  exécuter  dignement  ce  travail, 
Coypel  fit  quelques  études'.  Watteau  rencontra,  dans  l'atelier  de  son 
ami,  ces  personnages  de  la  suite  de  l'ambassadeur,  et  fit  son  profit 
de  l'aubaine. 

La  mort  ne  lui  laissa  pas  le  temps  de  tirer  parti  de  ces  croquis. 
Mais  que  penser  de  cette  profonde  passion  pour  son  art,  de  cette 
inextinguible  soif  de  nouveauté,  qui  poussait  ce  mourant  à  utiliser 
les  quelques  heures  de  vie  qui  lui  restaient  à  fixer  d'un  trait  de 
crayon  une  physionomie,  une  attitude,  un  costume  inconnus  ! 

Quelle  conclusion  tirer  de  cette  recherche  des  portraits  dans 
l'œuvre  de  Watteau?  Sans  doute  tout  est  contestable  de  ce  qui  ne 
repose  que  sur  le  dire  d'un  contemporain,  mais  quand  ce  contempo- 
rain s'appelle  Mariette  et  parle  d'un  artiste  qu'il  a  connu  et  admiré, 
l'affirmation  peut  passer  pour  une  vérité.  Quant  aux  conjectures  que 
nous  avons  émises,  qu'elles  soient  confirmées  ou  détruites,  il  n'en 
reste  pas  moins  acquis  que  le  nombre  des  modèles  de  Watteau  fut 
très  restreint,  qu'il  y  a  fort  peu  de  comédiens  dans  ses  scènes  de 
théâtre  et  que  ses  amis,  connus  et  inconnus,  firent  presque  tous  les 
frais  de  ce  peuple  de  ravissantes  figures  qui  errent  dans  ses  jardins 
enchantés.  C'est  peu  de  chose,  assurément,  c'est  beaucoup  quand  on 
pense  à  tout  ce  qu'il  y  a  de  mystères  dans  la  vie  et  l'œuvre  de  Wat- 
teau. Et  cette  enquête,  si  minutieuse  et  de  résultats  si  probléma- 
tiques, n'aura  pas  été  tout  à  fait  inutile,  si  elle  ajoute  deux  ou  trois 
noms  aux  portraits  que  l'on  connaît  déjà  dans  l'œuvre  immense  de 
ce  merveilleux  artiste. 

GASTON    SCHÉFER 


1.  «  Le  28  de  l'autre  mois,  M.  Coypel  père  présenta  au  Régent  l'Esquisse  du 
«  Tableau  qu'il  doit  peindre,  et  sur  lequel  on  fera  aux  Gobelins,  une  Tapisserie 
«  qui  représenterarAudience  de  l'Ambassadeur  du  Grand  Seigneur.  >>  (Le  Nouveau 
Mercure,  avril  1721.) 
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Pendant  un  voyage  d'études  en  Italie, 
je  me  trouvais  à  Pompéï  ;  comme  tant  d'au- 
tres j'admirai  ses  ruines  imposantes,  j'ar- 
pentai la  ville  en  tous  sens,  visitant  coins, 
ruelles  et  rues,  passant  devant  ces  riches 
maisons,  oîi  l'on  aperçoit  par  l'embra- 
sure des  portes  et  l'ouverture  de  Vostium, 
V atrium  aux  colonnes  rouges  à  la  base  et 
oii  les  murailles,  colorées  de  jaune,  de 
rouge  ou  de  bleu,  jettent  une  note  vive  et 
gaie  dans  cette  ville  vaste  et  silencieuse. 
Des  magasins  sont  situés  dans  les  rues  qui  étaient  les  plus 
fréquentées,  dont  la  chaussée,  pavée  d'énormes  blocs  de  lave,  est 
bordée  de  hauts  trottoirs.  Ici,  des  amphores  de  terre  cuite  des  tons 
les  plus  chauds,  alignées  debout  le  long  du  mur,  et  des  comptoirs, 
de  marbre  vert  et  rose,  annonçaient  un  marchand  de  vin.  Là, 
c'étaient  l'étal  d'un  boucher  et  sa  table  de  marbre  ;  puis  voici  les 
moulins  et  les  fours  d'un  boulanger,  arrêtés  et  éteints  depuis  près 
de  deux  mille  ans.  Viennent  ensuite  les  bains,  le  forum  où  le  temple 
de  Jupiter  occupe  la  place  d'honneur,  entre  deux  arcs  de  triomphe. 
Celui  de  droite  encadre  admirablement  les  lignes  sévères  du  Vésuve 
dont  les  vapeurs,  condensées  en  formes  de  pin  parasol,  selon  l'ex- 
pression de  Pline,  couronnent  le  sommet  géant. 
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Ce  sont  encore  les  théâtres,  les  fontaines,  le  forum  triangulaire 
et  la  belle  échappée  qu'il  offre  sur  la  presqu'île  de  Sorrente  et  sur 
Stabies,  détruite  en  même  temps  qu'IIerculanum  et  Pompéï  ;  enfin, 
cette  admirable  allée  des  tombeaux,  une  des  plus  belles  parties  de  la 
ville,  surtout  le  soir,  quand  le  soleil  décline  :  alors  les  ombres  grises 
montent  sur  les  socles  de  marbre  et  les  tombes  sculptées,  les  cyprès 
dressent  leurs  grands  corps  sombres  aux  reflets  rougis  du  crépus- 
cule, la  tête  balancée  par  le  souflle  du  soir  ;  les  harmonies  chaudes 
estompent  les  lointains,  et  le  Vésuve,  qui  domine  toujours  en  maître, 
se  colore  de  violet  foncé;  la  fumée  du  volcan  se  nuance  de  rose 
tendre.  Puis  tout  rentre  dans  la  pénombre,  les  ruines  s'endorment, 
tandis  qu'à  l'horizon  Capri  déchire  le  ciel  de  ses  crêtes  sèches,  et  que 
Sorrente,  teintée  de  pourpre  et  d'or,  paraît  se  baigner  dans  un  océan 
de  feu...  Au  bout  de  quelques  jours,  je  vivais  dans  un  autre  âge,  et 
l'attrait  de  ce  pays  enchanteur  fit  que  je  m'y  fixai  deux  mois^  au 
cours  desquels  j'eus  la  bonne  fortune  d'assister  aux  dernières  fouilles 
qui  ont  mis  à  jour  tant  de  curieuses  peintures'. 

Durant  mes  visites  aux  ruines,  j'avais  aperçu,  peints  sur  les 
murs,  des  portraits  d'hommes,  de  femmes  et  d'enfants,  offrant  un 
grand  intérêt,  que  les  visiteurs  ordinaires  ne  soupçonnaient  pas. 

Aidé  dans  mes  recherches  par  un  érudit  anglais,  M.  Fitz-Gerald 
Marriott,  auteur  de  Facts  aboul  Pompeï,  l'un  des  premiers  qui  aient 
mentionné  les  portraits  pompéiens,  j'exécutai  le  relevé  d'une  qua- 
rantaine de  ces  figures,  en  conservant  la  dimension  et  en  copiant 
soigneusement  la  facture  et  la  couleur  des  originaux-. 

Certes  les  plus  belles  peintures  ont  été  transportées  au  Musée  de 
Naples,  mais  beaucoup  ont  été  laissées  en  place,  et  quel  attrait  elles 
offrent,  vues  dans  leur  milieu  !  Malheureusement,  beaucoup  se  sont 
altérées  au  contact  de  l'air,  n'ayant  pas  été  préservées,  comme  on  le 
fait  maintenant,  au  moyen  d'une  feuille  de  verre. 

Durant  l'exécution  de  ces  copies,  j'ai  pu  examiner  à  mon  aise  la 
façon  de  procéder  des  anciens,  question  fort  discutée  et  ayant  donné 
lieu,  quant  à  Pompéï,  à  bien  des  controverses.  De  remarquables  tra- 
vaux, surtout  ceux  de  MM.  Gros  et  Henry  3,  documentés  d'une  façon  si 

1.  Voir  Gazette  des  Beaitx-Arts,  3°  période,  t.  XV,  p.  258. 

2.  Cette  collection  vient  d'être  acquise  par  l'État  pour  la  Bibliothèque  de 
l'Ecole  des  Beaux-Arts.  Les  gravures  qui  accompagnent  cet  article  sont  des  repro- 
ductions de  quelques-unes  de  ces  aquarelles. 

3.  L'Encaustique  et  les  autres  procédés  de  peinture  chez  les  anciens.  Paris, 
J.  Rouam,  1884. 
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complète,  ont  déjà  éclairé  la  religion  de  ceux  qu'intéresse  l'étude  de 
l'art  chez  les  anciens.  Mais  les  avis  diffèrent  sensiblement  au  sujet 
de  la  technique  des  peintures  de  Pompéï.  Plusieurs  de  ceux  qui  se 
sont  occupés  de  la  question  ont  été  souvent  trop  exclusifs  dans  leurs 
appréciations.  Les  peintres  de  l'antiquité  avaient  plusieurs  façons 
de  procéder  selon  l'emplacement  et  la  dimension  du  sujet  à  traiter. 

Ce  sont  surtout  les  savants  allemands  qui  ont  cherché  à  résoudre 
le  problème.  Raphaël  Mengs  affirme  que  ces  peintures  sont  des 
fresques;  Letronne  ne  l'admet  pas;  Wiegmann  est  de  l'opinion  de 
Mengs  ;  Kugler  est  pour  l'encaustique  et  la  fresque  ;  de  Klenze  se  pro- 
nonce en  faveur  de  l'encaustique  ;  Hittorff  se  déclare  pour  la  fresque, 
l'encaustique  et  la  tempera.  Overberck  croit  que  les  panneaux  étaient 
exécutés  à  la  fresque  et  que  les  peintures  étaient  faites  avec  des  liants 
différents.  Donner  est  de  l'avis  de  Mengs  et  de  Wiegmann.  Chevreul 
pense  que  les  matières  colorantes  étaient  mélangées  de  chaux  hy- 
dratée, délayée  à  l'eau. 

En  ce  qui  concerne  l'encaustique  proprement  dite  ',  je  suis  d'avis 
qu'elle  n'a  pas  été  usitée  dans  les  peintures  murales  de  Pompéï,  mais 
qu'on  se  servait  d'un  procédé  qui  en  était  dérivé  et  employé  à  froid, 
car  on  n'aperçoit  pas  la  trace  du  cestrum  sur  les  peintures,  tandis  que 
les  coups  de  pinceau  sont  très  visibles  et  librement  donnés.  Dans  la 
plupart  des  cas,  la  facture  du  peintre  démontre  absolument  l'emploi 
d'une  couleur  visqueuse  longtemps  malléable,  comme  l'est  la  pein- 
ture à  l'huile.  Il  est  facile  de  s'en  convaincre  en  allant  au  Musée  du 
Louvre  et  en  visitant  la  galerie  Campana,  qui  possède  quelques  spé- 
cimens provenant  de  Pompéï  ;  il  est  certain  que,  là,  les  cautères  n'ont 
jamais  été  employés,  tandis  que  parmi  les  quelques  peintures  du 
musée  égyptien,  placées  dans  la  salle  où  sont  les  sarcophages,  il  existe 
plusieurs  portraits  de  la  famille  de  Soter,  dont  trois  sont  à  l'encaus- 
tique. En  les  comparant  avec  les  peintures  de  Pompéï,  nous  remar- 
quons aussitôt  la  grande  différence  des  procédés.  Dans  celles  à  l'en- 
caustique, on  voit  fort  bien  que  les  cautères  étaient  en  usage;  leur 

1.  Le  procédé  de  la  peinture  à  l'encauslique  proprement  dite  consiste  à  faire 
avec  de  la  cire  et  des  couleurs  des  pains  de  nuances  diverses  —  un  peu  comme 
nos  pastels  —  qu'on  plaçait  dans  les  godets  d'une  palette  chauffée  ;  à  l'aide  d'un 
pinceau,  la  couleur  était  déposée  sur  la  surface  à  décorer;  mais  la  cire,  en  se 
refroidissant,  devenait  trop  épaisse  pour  s'appliquer  légèrement.  Alors,  le  peintre 
procédait  à  l'opération  de  la  kaum  :  avec  des  fers  chauffés,  il  reprenait  les 
touches  en  les  fondant  les  unes  dans  les  autres.  Les  fers  qui  servaient  en  ce  cas 
s'appelaient  cautères,  dont  le  principal  était  le  cestrum,  sorte  de  spatule  dentelée 
avant  la  forme  d'une  feuille  de  bétoine  (xsjTTpov). 
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passage  est  marqué  par  des  sillons  dans  la  couche  de  couleur,  car  le 
fer,  étant  chauffé,  entamait  facilement  la  cire  et  laissait  sa  trace  en 


L  K  I)  A 

D  après  une  peinture  de  Ponipi5' 


creux,  ce  qui  ne  se  rencontre  pas  à  Pompéï,  oîi  la  couleur  était 
appliquée  au  pinceau,  et  où  l'on  voit  en  relief  les  touches  de  celui-ci. 
Grâce  à  l'obligeance  de  M.  Michon,  attaché  au  département  des 
sculptures  antiques,  j'ai  pu  étudier  minutieusement  deux  nouvelles 
acquisitions  du  Musée  du  Louvre,  qui  seront  prochainement  livrées 


XVI.  —  3"  PÉRIODE. 
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à  l'attention  du  public.  Ce  sont  deux  portraits  peints  sur  bois  à  l'en- 
caustique et  qui  sont  de  provenance  égyptienne.  Le  premier  est 
modelé  entièrement  avec  un  cestrurn  très  fin  ;  les  petits  sillons  sont 
très  rapprochés  et  la  facture  est  sèche.  Le  second  est  peint  en  pleine 
pâte;  la  couleur  est  très  épaisse  et  a  été  écrasée  à  l'aide  d'un  instru- 
ment analogue  à  notre  couteau  à  palette,  lequel  pouvait  bien  faire 
partie  des  cautères.  Le  cestrurn  a  été  peu  employé  dans  cette  peinture, 
qui  est  bien  supérieure  à  la  première.  Les  cheveux,  le  vêtement  et 
quelques  parties  du  visage  rappellent  un  peu  la  façon  de  faire  des 
peintres  de  Pompéï  ;  mais  la  facture  est  lourde  et  pénible,  ce  qui 
arrive  forcément  quand,  dans  l'encaustique,  on  fait  peu  usage  des 
cautères  ou  que  l'on  s'en  sert  à  plat. 

Il  est  possible  qu'à  Pompéï  quelques  peintures  aient  été  faites 
sur  bois  et  à  l'encaustique,  mais  on  n'en  retrouve  aucun  débris,  la 
ville  ayant  été  envahie  par  les  cendres  bi'ûlantes  du  Vésuve,  qui  ont 
carbonisé  toutes  les  matières  inthimmables. 

Le  liant  généralement  en  usage  chez  les  anciens  était  la  cire 
punique  mélangée  souvent  avec  des  huiles  essentielles  telles  que 
l'huile  de  laui'ier,  de  poix,  appelée  pissina,  de  naphte,  souvent  em- 
ployée, dès  la  plus  haute  antiquité,  ainsi  que  l'huile  de  noix,  et 
dont  les  propriétés  siccatives  ont  été  vantées  par  le  médecin  Aetius, 
qui  en  décrit  la  fabrication.  On  se  servait  également  de  couleurs 
délayées  à  l'œuf  avec  adjonction  de  résine  et  de  cire,  procédé  consti- 
tuant une  sorte  de  peinture  a  tempera  qui  gardait,  en  séchant,  la 
même  tonalité  qu'au  moment  de  l'exécution.  Ce  système,  employé 
au  moyen  âge,  a  souvent  été  pris,  à  tort,  pour  de  la.  fresque  ;  c'est  la 
même  erreur  que  l'on  commet  au  sujet  des  décorations  de  Pompéï. 

La  sarcocoUe,  mentionnée  par  Pline  comme  servant  à  agglutiner 
les  couleurs,  était  d'un  usage  courant,  et  les  peintures  oii  a  été  em- 
ployée cette  gomme-résine  sont  d'une  ténacité  extraordinaire.  Sou- 
vent, une  couche  de  cire  venait  recouvrir  les  peintures  pour  assurer 
leur  conservation,  tout  en  leur  donnant  une  patine,  comme  on  le 
pratiquait,  du  reste,  pour  les  statues  de  marbre.  A  Pompéï,  un  grand 
nombre  de  peintures  ont  été  enduites  de  cire  depuis  leur  découverte, 
ce  qui  leur  a  retiré  cette  tonalité  fine  que  d'autres,  restées  exemptes 
de  cette  mixture,  possèdent  encore. 

La  fresque  a  été  peu  employée  à  Pompéï,  et  ce  qu'il  en  reste  est 
bien  détérioré;  elle  n'était  guère  usitée  que  pour  les  larges  surfaces, 
les  fonds  de  jardin  et  les  grands  panneaux  où  se  trouvent  reproduits 
des  animaux  et  des  paysages.  En  somme,  une  partie  des  peintures 
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de  Pompéï  paraît  être  duo  au  procédé  de  l'œuf  mélangé  de  cire  punique 
et  de  résine,  tels  que  les  portraits  dans  les  médaillons,  les  petits  sujets 
allégoriques  et  mythologiques,  et  les  décorations  très  soignées  du 
genre  égyptien,  assez  répandues  à  Pompéï.  Les  autres  peintures  ont 
dû  être  faites  selon  le  procédé  indiqué  par  Ghevreul. 

D'après  le  savant  allemand  August  Mau,  on  peut  diviser  la  déco- 


U  U  s  T  E    DE     1  L  \1  M  E 
D'après  une  pcinLurc  de  Pompù" 


ration  pompéienne  en  quatre  styles  :  pré-romain,  style  de  la  répu- 
blique, des  empereurs,  de  la  dernière  époque.  Le  premier  style  se 
distingue  surtout  par  l'imitation  du  marbre  par  le  stuc;  les  orne- 
ments, les.moulures,  les  rinceaux  sont  en  relief,  les  veines  imitées  du 
marbre  sont  obtenues  dans  la  pâte  du  stuc.  La  couleur  n'était  pas 
employée  dans  le  premier  style,  quoique  l'on  puisse  rencontrer  quel- 
quefois des  portraits  sur  les  murs,  mais  ils  y  ont  été  rapportés  après 
coup.  —  Le  deuxième  style  comprend  l'imitation  du  marbre  par 
la  peinture  et  une  décoration  composée  de  formes  architectui'ales 
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simples,  s'accordant  avec  les  lignes  d'une  chambre,  d'un  triclinium, 
d'un  tablinum.  La  perspective  des  compositions  décoratives  est  sans 
l'echerche  et  d'une  grande  simplicité.  Les  panneaux  sont  divisés  par 
des  imitations  de  colonnes  peintes  des  ordres  ionique  et  corinthien. 
Les  moulures  sont  également  reproduites  par  la  peinture.  Ce  second 
style  est  peu  usité  à  Pompéï.  Les  chambres  oîi  habitaient  les  gens  de 
modeste  aisance  étaient  décorées  de  lignes  transversales  et  longitu- 
dinales, rouges,  jaunes,  qui  bordaient  les  rectangles  ornés  de  por- 
traits placés  dans  des  médaillons  ou  encadrés  d'une  simple  bordure 
jaune,  rouge  ou  noire,  mais  rarement  bleue.  —  Le  troisième  style  est 
chargé  d'ornements  délicats,  d'un  travail  patient,  d'une  couleur 
blanche  aux  ombres  vertes.  Beaucoup  de  bandes  teintées  de  vert  clair 
ou  de  brun  violacé.  On  ne  rencontre  pas  de  jaune  dans  les  lignes  de 
division  d'un  panneau.  Ce  style,  le  plus  beau,  est  caractérisé  par  le 
cachet  égyptien  qui  s'y  attache,  dont  le  candelabrum^  à  la  base  orne- 
mentée de  dessins  symétriques  en  façon  de  pomme  de  pin,  est  un 
détail  typique.  Les  colonnes  imitées  sont  blanches,  et  les  couleurs 
de  cette  époque  sont  d'une  tonalité  harmonieuse  ;  les  bleus  et  les 
rouges,  surtout,  sont  d'une  délicatesse  rare.  —  Le  quatrième  style 
est  surchargé  d'ornements,  de  perspectives  de  palais  imaginaires, 
de  draperies  lourdes,  de  baldaquins  supportés  par  des  colonnettes 
jaune  d'or;  de  nombreuses  figures  se  trouvent  placées  dans  cette 
ornementation  et  sont  fort  gracieuses.  Les  arabesques  sont  toujours 
en  bordure,  combinées  avec  des  chimères  aux  angles,  ainsi  que 
d'autres  animaux  fantastiqiies  placés  dans  les  ornements,  caractères 
distinctifs  de  ce  style.  Le  candelabrum  n'est  plus  de  la  même  forme, 
les  teintes  sont  douces  et  enveloppées,  fades  quelquefois.  L'orne- 
mentation est  d'un  goût  moins  pur  ;  l'effet  est  peut-être  décoratif, 
mais  l'ensemble  est  prétentieux.  Il  est  regrettable  que  ce  soit  plus 
particulièrement  sous  ce  dernier  style  qu'est  connue  et  admirée  de 
nos  jours  la  décoration  pompéienne,  alors  tombée  en  décadence, 
sacrifiant  en  cela  à  la  mode  de  l'Empire. 

On  pourrait  subdiviser  ces  quatre  styles,  car  il  existe  divers 
mélanges  assez  bien  combinés,  surtout  aux  époques  de  transition. 

Les  murs  préparés  pour  être  peints  étaient  enduits  de  trois  couches 
successives  de  mortier  de  grains  différents,  fait  de  marbre  pilé. 
Avant  la  troisième  opération,  on  battait  fortement  les  deux  premières 
couches  pour  en  retirer  l'humidité,  leur  donner  de  la  consistance  et 
obtenir  une  grande  dureté.  Puis  venait  se  poser  la  dernière  épaisseur, 
faite  de  stuc  fin  qui  devenait  poli  comme  le  marbre  par  le  battage  des 
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baculi^.  Néanmoins,  il  est  fréquent  de  trouver  des  murailles  oij  il 
n'existe  que  deux  couches,  môme  une  seule  au  lieu  de  trois.  D'après 
Pline  et  Vitruve,  quand  le  mur  ainsi  préparé  était  sec,  on  le  badi- 
geonnait au  pinceau  avec  de  la  cire  punique  fondue  et  mêlée  d'huile, 
à,  laquelle  venait  s'ajouter  presque  toujours  une  couleur  rouge,  jaune 
ou  noire.  Puis,  avec  un  réchaud  à  charbon,  on  chauffait  le  mur  de  façon 
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à  faire  suer  la  cire  et  à  bien  l'unir.  Le  bleu  était  rarement  employé 
sur  une  grande  étendue,  si  ce  n'est  pour  le  milieu  de  quelques  pan- 
neaux, dans  deux  ou  trois  maisons  de  Pompéï. 

Voici,  à  propos  de  ces  murailles,  les  résultats  des  expériences  que 
Chevreul  fit  d'après  divers  morceaux  provenant  de  murs  de  maisons  : 
1°  le  fond  rouge  était  de  l'oxyde  de  fer  calcaire;  nulle  trace  de  cire, 
mais  présence  d'une  substance  organique  qui  servait  de  liant;  2"  la 
couche  noire  était  peu  épaisse  et  était  posée  sur  un  fond  rose  qui, 


1.  Baculi,  sorte  de  molettes  en  bois  cjue  Donner  çi  reconslituéçs, 
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dissous  dans  l'alcool,  donne  une  substance  ressemblant  à  de  la  cire; 
3°  le  fond  jaune  est  de  l'ocre  jaune  oii  se  trouve  mélangée  une 
matière  organique,  comme  pour  la  couche  rouge,  et  mêlée  de  cire 
punique.  D'après  ces  trois  analyses,  il  résulte  que  la  cire  a  été 
employée,  sauf  pour  la  couche  rouge. 

Mais  si,  avec  le  peintre  allemand  Ernst  Berger',  nous  faisons 
une  expérience  consistant  à  appliquer  une  couleur  mélangée  de  cire 
sur  une  plaque  de  marbre  et  à  la  recouvrir  d'une  épaisse  couverture 
de  cendres  rougies,  imitant  en  cela  l'ensevelissement  de  Pompéï, 
après  trois  épreuves  consécutives  nous  voyons  qu'à  la  deuxième  opé- 
ration la  cire  n'avait  pas  disparu  ;  à  la  troisième,  la  couleur  était  de- 
venue mate,  mais  elle  n'avait  pas  bougé  ;  seule  la  trace  de  cire  avait 
disparu,  ayant  été  absorbée  par  les  cendres  chaudes.  Donc,  si  sur 
certains  murs  de  Pompéï  la  cire  n'est  pas  visible,  il  n'est  pas  prouvé 
qu'elle  n'ait  jamais  été  appliquée^  car  elle  a  pu  disparaître  au  contact 
prolongé  des  cendres  brûlantes.  Quelques  traits,  légèrement  tracés 
avec  la  pointe  d'un  stylet,  accusaient  en  creux  la  silhouette  de  la 
figure  à  peindre  ;  toujours  la  ligne  était  peinte  en  ocre  rouge,  couleur 
qui  s'harmonisait  fort  bien  avec  les  tons  de  chair. 

Les  couleurs  employées  généralement  étaient  :  l'ocre  jaune, 
l'ocre  rouge,  le  cinabre,  connu  dans  l'Inde  dès  la  plus  haute  anti- 
quité, le  bleu  verdàtre  ou  bleu  égyptien  (notre  cœruleum),  l'indigo, 
le  bleu  azur;  puis  les  verts  olivâtres  et  la  terre  verte,  le  blanc  et  le 
noir,  l'orpiment  (sulfure  d'arsenic)  la  sandaraque  (notre  minium), 
la  chrysocolle  (notre  gaude'l  et  la  pourpre.  Puis  venaient  quelques 
couleurs  plus  rarement  en  usage,  telles  que  l'ocre  brûlé,  le  vert  de 
gris  et  un  rose  qui  semblerait  être  de  la  garance.  Le  fameux  rouge 
pompéien  dont  l'emploi  était  si  fréquent  était  de   l'oxyde    de  fer. 

Avec  une  palette  si  bien  garnie,  les  anciens  avaient  toute  liberté 
pour  peindre  leurs  nombreuses  compositions,  dont  l'exécution  offre 
une  grande  variété  de  facture  ;  mais  il  n'en  existe  pas  de  froides  et 
les  peintures  léchées  sont  rares.  La  touche  est  toujours  libre,  même 
à  l'excès,  et  d'une  habileté  surprenante.  Quelquefois,  le  contour 
d'une  figure  étant  tracé,  l'artiste  remplissait  de  couleur  chaque  détail, 
tout  en  le  modelant.  D'autres  peignaient  au  contraire  dans  la  pâte,  les 
lumières  en  saillie,  et  enveloppaient  les  lignes  de  la  mise  en  place  en 
peignant  dans  le  sens  de  la  foi'me.  Le  dessin  était  souvent  médiocre, 
mais  le  trait  jeté  était  expressif  et  le    pinceau  avait  rarement  de 

1.  Beîtrxge  zur  Entwickelungsgeschichte  der  Maltechnik  (2=  suite).  Munich, 
Georg  D.  W.  Galln-ey,  1895. 
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repentirs.  Il  existe  des  sujets  où  le  modelé  est  obtenu  au  moyeu  de 
touches  juxtaposées  et  superposées  en  diagonale,  comme  on  le  pra- 
tique au  pastel,  et  le  passage  des  lumières  dorées  aux  ombres  brunes 
est  obtenu  par  de  petites  hachures  roses,  orangé,  verdâtres  et  rouges, 
s'harnionisant  de  loin  et  ayant  quelque  analogie  avec  la  façon 
de  peindre  de  M.  Henri  Martin.  D'autres  sujets  ressemblent  à  ceux 
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de  Puvis  de  Chavannes,  par  la  simplicité  de  la  composition  et  la  gran- 
deur du  style.  Une  composition^  entre  autres^  dont  nous  donnons  le 
fac-similé  en  couleurs,  est  caractéristique  :  Ariane  abandonnée  par 
Thésée.  Ariane,  étendue  sur  le  rivage,  le  regard  éploré,  voit,  sur  la 
mer,  une  barque  portant  Thésée  et  des  rameurs.  Un  génie  ailé  sou- 
tient la  pauvre  Ariane  demi-nue  et  montre  du  doigt  l'iniidèle  qui  fuit 
dans  le  lointain  ;  l'Amour  debout,  un  arc  à  la  main,  verse  des  pleurs. 
Pas  de  ciel  dans  cette  composition  ;  la  mer  verte,  se  perdant  dans  le 
cadre,  donne  bien  l'idée  de  l'immensité  oià  aucun  écho  ne  répondra. 
Telle  autre  peinture  fait  penser  à  Delacroix  et  représente^  dans 
un  médaillon,  une  femme  dont  on  ne  voit  que  le  buste,  étreignant 
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la  tèle  d'un  jeune  homme  et  lui  donnant  un  baiser.  La  coloration 
est  chaude  et  de  tons  cuivrés,  avec  des  velléités  de  clair-obscur  dans 
la  figure  du  fond. 

La  Léda  (fig.  1)  n'est-cUe  pas  d'une  jolie  expression  et  d'une 
facture  bien  moderne?  Une  autre  tète  semblerait  peinte  au  siècle 
dernier  et  se  rapprocherait  beaucoup  de  Grcuze  (fig.  2):  portrait  de 
femme  aux  grands  yeux  rêveurs,  le  regard  noyé,  la  bouche  sensuelle, 
d'une  facture  douce  et  enveloppée.  Ne  voit-on  pas  dans  un  médaillon 
une  femme  coiffée  d'une  casquette  de  jockey.  Cette  autre,  au  con- 
traire, fait  penser  à  une  Madone.  Une  troisième,  aux  carnations 
chaudes,  rappelle  les  Vénitiens.  Cet  enfant,  avec  les  oreilles  écartées, 
n'est-il  pas  le  type  du  gamin  que  l'on  rencontre  partout?  Enfin,  voici 
le  portrait  d'un  orateur  ou  d'un  poète,  l'air  inspiré  et  de  noble  atti- 
tude; le  dessin  est  correct  et  d'une  exécution  soignée.  Il  faudrait 
citerions  les  portraits  que  j'ai  rapportés  ;  aucun  ne  ressemble  à  son 
voisin,  et  l'on  y  trouve  aussi  des  tètes  dans  le  goût  de  Prud'hon  et 
d'Ingres. 

Bien  d'autres  figures  pourraient  attirer  notre  attention  et  démon- 
treraient encore  que  l'art  de  peindre  des  anciens  était  beaucoup  plus 
moderne  qu'on  ne  se  le  figure  généralement.  Dans  les  petits  sujets, 
bien  des  étoffes  sont  peintes  avec  la  verve  rageuse  d'un  Fortuny  ; 
Degas  a  eu  des  précurseurs,  et  David,  qui  lui  est  bien  opposé,  rappelle 
surtout  les  artistes  de  l'antiquité  par  les  sujets  qu'il  a  traités,  par 
l'ordonnance  de  la  composition,  par  la  correction  des  formes  et  quel- 
quefois aussi  par  le  figé  des  mouvements  que  l'on  rencontre  à  Pompéï, 
dans  les  peintures  qui  ne  sont  pas  les  meilleures.  David,  du  reste, 
s'est  inspiré  de  la  statuaire  antique  et  surtout  des  vases  grecs  et 
romains,  dont  les  gracieuses  figures  étaient  dessinées  d'un  trait  fin 
qui  contournait  les  formes.  Cette  manière  de  faire,  très  admissible 
pour  décorer  les  amphores,  les  kyathos,  les  cratères,  dont  les  lignes 
harmonieuses  et  arrêtées  s'accommodaient  fort  bien  d'un  dessin  pré- 
sentant certains  côtés  linéaires,  a  été  imitée  de  nos  jours  par  les 
dessinateurs  qui  ont  reproduit  au  trait  les  peintures  antiques;  sauf 
de  bien  rares  exceptions,  ils  ont  interprété  les  silhouettes  des  figures 
d'une  façon  sèche,  cernant  les  contours  d'une  façon  déplorable, 
comme  avec  de  véritables  fils  de  fer.  De  même  dans  le  grand  ouvrage 
de  Nicolini,  les  nombreuses  planches  en  couleurs  ne  traduisent 
aucunement  le  sentiment  et  l'harmonie  des  peintures  antiques;  aussi 
est-il  regrettable  que  de  pareils  documents  soient  consultés  par  les 
élèves  de  l'École  des  Beaux-Arts,  qui  doivent  trouver  peu  d'attrait  à 
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l'étude  de  ces  chromolithographies  italiennes,  bien  faites  pour  fausser 
le  jugement  et  détourner  d'un  art  qui  a  sa  valeur.  Seules  les  copies 
du  graveur  Gaillard  rendent  suffisamment  l'harmonie  des  couleurs  ; 
mais  leur  facture  indécise  est  peu  conforme  aux  originaux.  Au  con- 
traire, si  on  veut  copier  les  peintures  de  l'antiquité,  il  faut  user  de  la 
plus  grande  souplesse  et  traduire  avec  aisance.  Les  lignes  du  dessin 
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doivent  être  cro^e/ee^  vivement,  sans  chercher  à  relier  entre  elles  les 
différentes  lignes  qui  peuvent  accuser  les  formes.  C'est  ainsi  que  les 
Pompéiens  pratiquaient,  et  il  est  facile  de  s'en  rendre  compte  en  exa- 
minant tant  soit  peu  leurs  peintures.  Cela  surtout  peut  se  voir  dans 
les  figurines  drapées  qui  décorent  les  milieux  de  panneaux,  figures 
d'une  rare  élégance,  enveloppées  légèrement,  hardiment  traitées  avec 
un  brio,  une  liberté  d'allures  et  une  coquetterie  qui  faisaient  valoir 
les  beautés  de  la  femme,  si  en  honneur  à  Pompéï. 

Certes,  la  majeure  partie  des  peintures  antiques  ne  semble  pas 
avoir  été- exécutée  par  des  artistes  de  premier  ordre,  des  cahiers  de 
modèles  circulaient  alors  et  les  mômes  sujets  étaient  souvent  repro- 
duits avec  quelques  variantes.  Mais  on  ne  peut  qu'admirer  la  grande 
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habileté  de  ces  artistes  secondaires,  dont  le  pinceau  courait  sur  le  mur 
comme  la  plume  sur  le  papier  et  qui  produisaient  tant  d'effet  avec  si 
peu  de  moyens.  Par  l'étude  de  l'art  à  Pompéï,  on  se  rend  parfaitement 
compte  de  ce  que  pouvait  être  la  peinture  grecque,  en  pensant  que, 
dans  une  ville  de  province,  dans  des  villas  de  plaisance,  l'art  était 
en  tel  honneur  et  que  les  moindres  peintures  avaient  un  cachet 
artistique  que  bien  des  tableaux  modernes  pourraient  envier.  Les 
sujets  étaient  agréablement  choisis,  dont  la  mythologie  faisait  tous 
les  frais  :  Narcisse  aimé  de  Vénus,  Apollon  et  Daphné,  Léda  et  le 
cygne,  les  Amours  de  Mars  et  de  Vénus,  Persée  délivrant  Andromède, 
Hercule  et  Omphale,  etc.  Les  artistes  de  ce  temps  éloigné,  imprégnés 
de  mythologie  et  épris  de  ces  aimables  aventures,  s'ingéniaient, 
même  en  traitant  un  sujet  triste,  à  le  rendre  agréable  et  harmoni- 
saient si  bien  l'ensemble  de  leurs  compositions  qu'il  se  dégageait 
toujours  de  leurs  œuvres  une  grâce  naturelle,  un  abandon  et  un  air 
de  belle  santé  qui  reposait  l'esprit  et  le  laissait  sous  une  heureuse 
impression.  On  sent  qu'il  y  a  vingt  siècles  l'art  embellissait  la  vie, 
que  le  beau  y  était  admiré,  même  adoré  sous  toutes  ses  manifesta- 
tions^ et  que  ce  divin  pays  devait  être  un  paradis  où  les  fleurs  avaient 
tout  leur  parfum,  la  grâce  et  le  charme  tous  leurs  attraits, 
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«  On  ne  peut  croire  qu'on  les  a  per- 
dus, ceux  qui  vous  sont  brusquement 
enlevés.  Hier  encore,  leur  visage  nous 
souriait,  nous  entendions  leur  voix, 
nous  pressions  leur  main  ;  et  puis  sou- 
dain, disparus,  plus  rien  d'eux,  pour 
nous  qui  les  avons  aimés,  qu'ils  ont 
aimés,  qu'un  souvenir  !  Notre  esprit, 
notre  cœur  se  refusent  à  la  désolante 
vérité.  Comme  nous  le  sentons  en  ce  moment  !  Il  était,  celui  qui 
nous  a  quittés,  si  vivant  par  l'intelligence,  par  la  pensée,  par  la 
parole;  son  âme  était  un  foyer  si  débordant  au  dehors  de  chaleur 
communicative  !...  »  Ces  paroles,  que  M.  Kaimpfen,  directeur  des 
Musées  nationaux  et  de  l'École  du  Louvre,  prononçait^  voici  déjà  deux 
mois,  sur  la  tombe  de  Louis  Courajod,  nous  ne  pouvons  que  les 
répéter  aujourd'hui.  La  catastrophe  a  été  si  imprévue  et  soudaine;  la 
mort,  stupide  et  brutale,  a  fait  si  sournoisement  son  œuvre  de  destruc- 
tion, que  notre  ami  reste  encore  devant  nos  yeux,  vivant  et  vaillant, 
comme  nous  l'avons  connu  et  aimé;  nous  ne  pouvons  nous  résigner 
à  croire  que  tant  de  force,  de  passion,  de  science  et  d'honneur  nous 
ait  été  à  jamais  et  d'un  seul  coup  ravi... 

La  Gazette  des  Beaux-Arts,  qui  lui  fut  toujours  hospitalière  et 
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qui  conserve  en  sa  collection  la  trace  féconde  de  toutes  les  recherches 
011  se  dépensa  son  activité  scientifique,  l'expression  vibrante  de  tant 
d'idées  qui,  dans  cet  esprit  original  et  hardi,  riche  d'une  belle  sponta- 
néité et  d'une  sensibilité  frémissante,  jaillirent  une  à  une  du  groupe- 
ment et  de  la  comparaison  des  monuments  et  des  faits,  — la  Gazelle 
veut  aussi  lui  payer  sa  dette  de  reconnaissance  pour  une  collaboration 
si  longue  et  si  brillante.  En  acceptant  d'être  ici  son  porte-parole,  j'ai 
moins  consulté  mes  forces  que  les  sentiments  dont  mon  cœur  est 
plein  pour  ce  maître  et  cet  ami  fidèlement  aimé...  J'essaierai  donc, 
à  propos  des  articles  dont  il  a  enrichi  notre  recueil,  d'indiquer  les 
services  qu'il  a  rendus  à  l'histoire  de  l'art  et  au  Louvre  ;  mais  je  ne 
saurais  prétendre  à  dresser  aujourd'hui  l'inventaire  complet  de  son 
œuvre.  C'est  à  l'Ecole  du  Louvre  qu'il  conviendra  de  parler  du  pro- 
fesseur et  de  dire  la  place  qu'avait  prise  dans  sa  pensée  et  dans  sa 
vie  cet  enseignement  qu'on  lui  avait  presque  imposé  et  auquel  il 
consacra,  dans  ses  dernières  années,  toutes  les  énergies  de  sa  volonté, 
de  son  âme  inquiète  et  ardente. 

Louis  Coui'ajod  était  né  à  Paris  en  1840.  Après  de  brillantes 
études  au  lycée  Charlemagne,  oii  s'était  déjà  signalée  cette  extraor- 
dinaire puissance  de  travail  qui  devait  faire  de  lui  un  des  grands 
érudits  de  notre  temps,  il  entra  à  l'Ecole  de  Droit.  Le  hasard  d'un  procès 
éveilla  sa  vocation  historique.  Il  passait  chaque  année  les  vacances  à 
Orbais,  dans  une  propriété  que  possédait  depuis  longtemps  sa  famille, 
au  bord  du  Sui*melin,  un  des  affluents  de  la  Marne.  La  ville  de  Paris, 
qui  déjà  manquait  d'eau,  avait  projeté  de  capter  les  sources  de  cette 
rivière  et  ses  ingénieurs  sillonnaient  le  pays.  Un  comité  de  l'ésis- 
tance  se  forma;  Courajod,  dont  l'extraordinaire  combativité  n'atten- 
dait qu'une  occasion,  en  devint  bientôt  l'âme.  Pour  s'opposer  aux 
prétentions  de  la  capitale  et  mainlenir  les  droits  des  riverains,  il 
entreprit  dans  les  archives  locales  et  notariales,  une  enquête  qui  le 
conduisit  bientôt  au  grand  dépôt  des  archives,  alors  impériales.  Il  y 
trouva  bien  mieux  que  ses  arguments  décisifs  contre  Ilaussmann,  et 
les  éléments  d'une  remarquable  brochure,  publiée  un  peu  plus  tard^ 
Comme  Michelet,  au  Musée  des  Monuments  français,  au  contact  des 
«  grands  dormeurs  de  pierre  »  avait  «  pi'is  l'étincelle  historique,  l'intérêt 
des  grands  souvenirs,  le  vague  désir  de  remonter  les  âges  »,  Courajod 
sentit,  à  manier  les  dossiers  exhumés  des  cartons,  frémir  sous  ses 

i.  Rechercher  sur  l'histoire  de  l'industrie  dans  la  vallée  du  Surmelin  (Eper- 
nay,  1868). 
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doigts  comme  les  molécules  éparses  et  toujours  vivantes  du  passé. 
Il  laissa  là  pour  jamais  la  procédure  et  la  chicane  ;  il  se  voua  tout 
entier  à  l'histoire.  Dans  le  palais  même  où  sont  abritées  nos  archives, 
l'École  des  Chartes  lui  donna  l'initiation  méthodique  dont  il  avait 
besoin.  Il  passa  avec  succès  les  examens  d'eatrée  et  bientôt  il  fut 
au  premier  rang.  Il  en  sortait  trois  ans  après,  avec  le  titre  d'archi- 
viste-paléographe que  lui  valait  une  thèse  remarquée  sur  les  Villes 
neuves  au  a/V"  siècle.  Il  devait  aller  un  peu  plus  tard  compléter  sa 
préparation  scientifique  dans  la  conférence  que  dirigeait,  à  l'Ecole  des 
Hautes  Études,  un  jeune  maître,  plus  jeune  que  beaucoup  de  ses 
élèves  et  qui;,  sur  tous,  a  exercé  une  influence  bienfaisante,  M.  Gabriel 
Monod. 

Mais  déjà  son  esprit  s'était  orienté  du  côté  de  l'histoire  de  l'art. 
Entre  toutes  les  œuvres  de  l'esprit  humain  qui  jalonnent  sa  route 
et  marquent  les  étapes  de  notre  passage  sur  la  terre,  nulle  ne  lui 
paraissait  plus  digne  de  l'étude  d'un  savant  que  celles  où  la  matière 
a  reçu  l'empreinte  de  la  pensée,  du  rêve  et  des  croyances  des 
hommes  qui  vécurent  avant  nous;  les  yeux  et  la  réflexion,  l'ima- 
gination et  le  cœur  y  sont  également  .sollicités  et  intéressés;  elles 
nous  prennent  tout  entiers.  Il  avait  commencé  d'en  apprendre  la 
langue  au  cours  de  Quicherat,  et  c'est  à  un  travail  de  son  maître, 
la  Restitution  de  la  basilique  de  Saint-Martin  de  Tours  (1869)  qu'il 
consacrait,  en  1870,  un  de  ses  premiers  articles  dans  la  Gazette.  Il 
allait  continuer  son  éducation  pratique  au  Cabinet  des  Estampes, 
sous  la  direction  d'un  autre  maître,  à  qui  il  garda  jusqu'au  dernier 
jour  un  inviolable  souvenir  de  respectueuse  et  reconnaissante  afl'ec- 
tion,  M.  le  comte  Dclaborde 

Ses  débuts  à  la  Gazette  datent  de  son  entrée  au  Cabinet  des 
Estampes  (1867).  Son  premier  article  fut  une  excellente  étude  sur 
la  Sépulture  des  Plantagenets,  à  Fontevrault.  Il  était  là  au  cœur 
du  moyen  âge,  qui  devait  rester  l'objet  préféré  de  ses  recherches, 
et  auquel  il  ne  cessa  de  penser^  même  quand  il  parut  s'en  écarter 
momentanément.  Il  avait  alors  entrepris  de  préparer  une  édition 
réduite,  avec  commentaire  critique,  des  planches  du  Monasticon 
Gallicanwn,  resté  inachevé,  de  Dom  Michel  Germain,  le  collaborateur 
de  Mabillon.  De  ce  grand  travail,  interrompu  à  la  suite  de  difterends 
dont  je  ne  connais  pas  le  détail  et  auxquels  fait  allusion  une  note 
imprimée  par  Courajod  lui-même,  il  ne  reste  que  la  préface'.  A  voir 

1.  Études  iconographiques  sur  la  topographie  ecclésiastique  de  la  France  aux 
XYU'  et  XVIII'  siècles.    Le    Monasticon  Gallicanwn,  par   Louis  Courajod.   Paris, 
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comme  il  parle  de  Dom  Germain,  ce  jeune  savant  enthousiaste, 
«  prenant  d'assaut  les  bibliothèques  »,  dépouillant  des  manuscrits 
sans  nombre,  «  buvant  avec  délice  la  poussière  qu'ils  exhalent,  se 
laissant  emporter  par  l'ardeur  de  la  découverte  comme  le  soldat 
surexcité  par  le  combat  »,  en  qui  respiraient  à  un  si  haut  degré 
«  la  vie,  l'activité,  la  hardiesse  françaises  »,  on  comprend  l'intime 
sympathie  qui  l'unissait  à  travers  les  siècles  à  ce  frère  spirituel. 

Si  Dom  Germain  et  Mabillon  l'avaient  introduit  dans  le  xvn''  et 
même  le  xviii"  siècle,  ils  ne  l'avaient  pourtant  pas  préparé  au  travail 
que  nous  le  voyons  publier  en  1873  :  le  Livre-Journal  de  Lazare 
Duvaux,  précédé  d'une  étude  sur  le  goût  et  le  commerce  des  objets 
d'art  au  milieu  du  xviii'  siècle  (2  vol.  in-8°),  travail  que  ses  fonctions 
et  ses  relations  au  Cabinet  des  Estampes  l'amenèrent  à  entre- 
prendre... Quelle  que  fut  la  matière  de  son  étude,  il  voulait  l'épuiser 
et  la  renouveler.  Comme  il  disait  ici  même,  un  jour,  du  baron 
Davillier,  «  il  estimait  que  ce  n'est  pas  en  savoir  assez  que  de  ne  pas 
pouvoir  ajouter  à  la  science  des  autres  et  il  aimait  les  sujets  où  tout  fût 
à  découvrir».  Il  se  jeta  donc  à  corps  perdu  dans  le  dépouillement  des 
catalogues  de  vente,  des  archives,  des  documents  gravés,  manuscrits 
et  imprimés  de  ce  xvni"  siècle  pour  lequel  il  eut  dans  la  suite  des 
anathèmes  terribles,  mais  dont  la  grâce  et  l'esprit  l'avaient  tout  de 
même  touché.  Son  inquiète  curiosité,  ses  scrupules  scientifiques, 
sa  crainte  de  laisser  quelque  coin  inexploré  n'étaient  jamais  apaisés; 
à  tout  ce  qu'il  a  fait,  il  a  mêlé  sa  propre  substance,  et,  pendant 
tout  le  temps  qu'il  s'occupait  d'un  sujet,  il  y  mettait  sa  vie  tout 
entière.  Les  recherches  provoquées  par  l'édition  du  Livre-Journal 
de  Lazare  Duvaux  l'ayant  amené  à  explorer  les  archives  de  la  maison 
du  Roi,  cette  précieuse  série  0*  qui  semble  inépuisable,  il  en 
rapporta  pour  la  Gazette  un  travail  alors  tout  nouveau,  sur  l'Admi- 
nistration des  Beaux-Arts  au  milieu  du  xvni'  siècle  et  la  restauration 
des  tableaux  du  Roi,  —  et,  bientôt  après,  l'histoire  de  l'École  roi/ale 
des  élèves  protégés,  suivie  de  documents  sur  l'école  gratuite  de  dessin 
fondée  par  Bachelier  (Paris  1874,  in-8°).  Mais  ce  n'était  pas  assez 
pour  lui  de  faire  connaître  dans  le  plus  minutieux  détail  l'organi- 
sation et  le  fonctionnement  d'un  des  établissements  pédagogiques  de 
l'ancienne  monarchie.  Il  y  avait,  chez  cet  érudit  passionné  d'exac- 
titude, le  goût  le  plus  vif  et  le  besoin  des  idées  générales;  toutes 

Mai,  1869,  in-folio.  —  L'année  d'avant  avaient  paru  les  Lettres  sur  la  restauration 
de  la  /lèche  d'Orbais  (1868)  que  devait  suivre,  en  1876,  un  mémoire  sur  le  Pavage 
de  Véfjlise  d'Orbais. 
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ses  analyses  laborieuses  tendaient  à  s'ordonner  en  une  vivante 
synthèse.  Il  voulut  rattacher  l'histoire  de  l'Ecole  royale  des  élèves 
protégés  à  celle  de  toute  la  pédagogie  artistique  de  l'ancienne 
France,  marquer  sa  place  dans  l'évolution  de  l'enseignement  des 
arts  du  dessin  considérés  aux  différentes  époques  de  leur  histoire, 
—  et  il  écrivit  cette  préface,  tour  à  tour  éloquente,  érudite,  violente, 
où  il  jeta  tant  d'idées  —  dont  il  devait  plus  tard  regretter  hautement 
et  condamner  quelques-unes  avec  une  courageuse  et  impitoyable 
sévérité. 

J'ai  si  souvent  recueilli  de  sa  bouche  l'expression  des  amers 
regrets  que  lui  causait  cette  »  erreur  de  sa  jeunesse  »  qu'il  eût  voulu 
pouvoir  «mettre  au  pilon  »,  que  j'hésite  au  moment  d'en  parler,  comme 
si  j'allais  renouveler  dans  le  cœur  de  l'ami  disparu  le  chagrin  dont 

tant  de  fois  je  fus  le  confident Mais  ce  serait  manquer  envers  sa 

mémoire  de  cette  loyauté  à  laquelle  il  fut  toujours  jalousement  fidèle, 
que  de  reculer  devant  l'aveu  des  contradictions  radicales  que  l'on 
peut  remarquer  entre  la  doctrine  de  ses  premiers  travaux  et  celle 
des  dernières  années  de  sa  vie.  Sans  entrer  ici  dans  un  examen  qui 
trouvera  plus  tard  et  ailleurs  sa  place  naturelle,  il  suffira  de  rappeler 
que  Courajod  suivit  et  professa  d'abord  les  théories  qu'il  avait 
reçues  de  ses  maîtres  et,  en  vérité,  je  me  demande  qui  oserait  lui 
faire  un  crime  d'avoir  changé  par  la  suite.  La  noblesse  et  le  charme 
de  cette  nature  entière  et  ardente,  n'était-ce  pas  cette  impétuosité 
intransigeante  qu'il  apporta  toujours  à  la  défense  de  la  vérité,  telle 
que  sa  conscience  scientifique  la  lui  imposa  aux  divers  moments  de 
son  développement  ?...  Quand  il  eut  été  amené,  par  une  étude  plus 
approfondie  et  plus  personnelle  de  l'histoire,  par  une  orientation 
différente  de  sa  pensée,  à  se  réfuter  lui-même,  il  le  fit  avec  la  même 
franchise,  les  mêmes  saintes  colères,  on  pourrait  dire,  la  même 
violence  qu'il  mettait  à  la  réfutation  de  ses  adversaires  —  et 
ses  auditeurs  de  l'Ecole  du  Louvre  se  rappellent  tous  la  confession 
publique  de  ses  «  péchés  »  par  laquelle  il  ouvrit  son  cours  de  cette 
année. 

Quand  donc  il  écrivait  ici  son  article  sur  la  Restihition  de  Sahit- 
Martin  de  Tours  d'après  Quicherat,  il  n'en  était  pas  encore  à  déplorer, 
comme  il  fit  plus  tard,  «  l'ardeur  »  avec  laquelle  la  Gaule  —  «  la  plus 
romaine  des  provinces  »  —  adopta  et  s'assimila  les  lettres  et  les  arts 
romains,  ni  à  chercher  dans  les  monuments  mérovingiens  la  survivance 
des  éléments  gaulois  ou  celtiques,  les  influences  barbares,  l'apport 
oriental  et  byzantin.  Quand  il  écrivit  la  préface  de  son  histoire  de 
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V École  roi/ale  des  élèves  protégés ,  il  n'avait  pas  encore  commencé  la 
guerre  sainte  qu'il  devait  mener  à  la  fin  de  sa  vie  contre  toutes  les 
formes  de  l'académisme  ;  il  aimait  à  voir,  dans  l'organisation  des 
études  sous  la  tutelle  de  l'ancienne  Académie  royale,  dans  le  principe 
d'autorité  traditionnelle  s'appuyant  sur  l'art  antique,  un  contrepoids 
nécessaire  aux  dangers  et  aux  excès  de  l'individualisme... 

En  1874  il  entra  au  Louvre,  comme  attaché  au  département 
de  la  sculpture  du  moyen  âge,  de  la  Renaissance  et  des  temps 
modernes.  Alors  commença  pour  lui  une  nouvelle  vie.  Son  plus  cher 
désir  étant  satisfait,  il  eût  dû  être  et  il  eût  été  pleinement  heureux  si 
sa  destinée  ne  l'avait  condamné  à  garder  toujours  au  cœur  une 
inapaisahle  inquiétude  et  à  troubler  sans  cesse  le  présent  par  l'impa- 
tient désir  ou  la  crainte  obsédante  d'un  avenir  meilleur  ou  pire.  Du 
jour  où  il  fut  chargé,  pour  sa  part  d'attaché,  de  la  conservation  d'un 
des  plus  beaux  départements  du  Louvre,  il  se  traça  à  lui-même  comme 
la  liste  des  multiples  devoirs  qu'il  avait  assumés  avec  ses  fonctions 
nouvelles.  Ces  monuments,  que  les  bouleversements  sociaux  et  les 
cahots  de  l'histoire  avaient  de  tant  de  points  différents  de  l'espace  et 
du  temps  poussés,  comme  des  épaves,  dans  les  salles  du  Musée,  il 
voulut  autant  que  possible  en  connaître  l'histoire,  l'origine,  les  pro- 
venances et  fortunes  diverses,  en  suivre  à  travers  les  événements  et 
les  mutations  la  piste,  en  dresser  l'état  civil,  reviser  les  attributions 
traditionnelles  trop  souvent  aveuglément  acceptées  par  la  routine  ou 
la  paresse,  «  conserver  le  vrai^  faire  table  rase  du  faux  »  ;  —  enfin, 
il  se  promit  d'aider  par  tous  les  moyens  à  l'enrichissement  d'un 
Musée  qui,  pour  rester  digne  de  son  passé  et  de  la  France,  doit  être 
à  l'affût  de  toutes  les  occasions.  Il  avait  voué  au  grand  érudit  qui, 
partout  où  il  a  passé  dans  l'histoire  de  l'art  comme  dans  l'adminis- 
tration des  musées,  a  laissé  des  traces  ineffaçables,  au  marquis  Léon 
de  Laborde,  une  grande  et  légitime  admiration.  C'est  de  son  exemple 
qu'il  voulut  s'inspirer  ;  il  s'imposa  comme  un  devoir  de  suivre  ses 
traces ,  de  reprendre  ses  idées  dont  les  événements  et  la  sottise  des 
hommes  avaient  arrêté  ou  compromis  l'exécution,  de  remplir  le 
programme  dont  il  avait  tracé  les  grandes  lignes  avec  une  netteté 
décisive  et  dont  sa  correspondance  et  ses  notes  administratives,  dé- 
posées aux  archives  du  Louvre,  conservaient  l'indication...  A  toutes 
ces  parties  de  la  tâche  entrevue,  Courajod  est  resté  pieusement  fidèle; 
on  peut  dire  qu'il  en  a  étendu  encore  les  limites  et  agrandi  le  plan 
et  la  portée...  Pour  le  suivre  dans  cette  œuvre  multiple,  pour  se 
donner  une  idée  de  ce  qu'il  y  mit  uon  seulement  d'érudition,  niais 
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aussi  de  volonté,  de  chaleur  d'âme,  d'impétuosité  à  la  fois  et  de 
ténacité,  il  suffirait  de  feuilleter  la  collection  de  la  Gazette  des 
Beaux-Arts,  avec  celle  du  Bulletin  de  la  Société  des  Antiquaires  de 
France. 

Son  premier  soin  fut  de  soumettre  à  un  examen  critique,  minu- 
tieux et  pénétrant,  un  certain  nombre  de  monuments  qui,  dans 
la  confusion  des  dépôts  révolutionnaires  ou  à  la  suite  de  la  dispersion 
du  Musée  des  Monuments  français,  avaient  reçu  des  attributions  ou 
des  baptêmes  fantaisistes.  Il  commença,  à  cet  effet^  par  reconnaître, 
si  l'on  peut  dire,  la  topographie  des  différents  groupes  de  pièces  d'ori- 
gine commune,  des  divers  fonds,  qui  étaient  venus  se  mêler  dans 
les  collections  du  musée.  Il  entreprit  donc  le  dépouillement  de  nos 
archives  et  des  papiers  révolutionnaires  et,  comme  l'étude  directe 
des  monuments  eux-mêmes  occupait  ses  journées,  c'est  pendant  la 
nuit  qu'il  se  livrait  à  ce  travail.  On  dressa  un  lit  dans  son  cabinet  du 
Louvre  et  chaque  soir,  souvent  jusqu'au  matin,  sa  lampe  studieuse 
veillait  sous  les  combles  du  vieux  palais.  Il  évoquait  les  morts,  il 
leur  parlait;  il  rapprochait  des  monuments  les  documents  et  pour- 
suivait, dans  une  sorte  de  fièvre  divinatrice,  ce  travail  aride  de 
revision,  rempli  pour  lui  d'infinies  voluptés.  Il  y  apportait,  avec  sa 
connaissance  approfondie  des  sources,  une  sensibilité  artistique  qui, 
trop  souvent,  a  manqué  à  d'illustres  archivistes  et  à  d'éminents  com- 
pilateurs. Pour  lui,  l'œuvre  d'art  était  une  personne  vivante  ;  elle 
avait  reçu  en  dépôt,  au  plus  intime  de  sa  substance,  un  peu  du  génie 
d'un  temps,  d'une  race  et  d'une  âme  d'artiste;  par  tous  les  détails  de 
la  facture,  cette  âme  se  manifeste  à  qui  sait  comprendre  son  lan- 
gage —  et  plus  que  les  «  documents  »  qu'il  faut  toujours  connaître, 
mais  dont  il  faut  pouvoir  se  passer,  c'est  elle  qui  livre  aux  interroga- 
tions passionnées  de  l'archéologue  les  confidences  les  plus  révéla- 
trices et  les  plus  intimes  secrets.  Gourajod  ne  reculait  pas  devant  les 
(c  hypothèses  raisonnées  et  hardies  ».  «  C'est,  disait-il  un  jour,  comme 
un  coup  de  sonde  jeté  dans  l'inconnu  »  et,  plus  d'une  fois,  il  eut  la  joie 
de  voir  la  découverte  postérieure  d'un  document  d'archivé  venir 
confirmer  ce  que  l'étude  du  monument  lui-môme  lui  avait  suggéré. 

Faut-il  rappeler  quelques-unes  de  ces  «  enquêtes  »  que  nos 
lecteurs  connaissent  pour  les  avoir  lues  ici  même  et  qui  ont  été 
réunies,  dans  les  tomes  II  et  III  du  Journal  de  Lenoir?...'  Jusqu'en 

1.  Alexandre  Lenoir,  son  journal  et  le  Musée  des  Monuments  français,  par  Louis 
Gourajod,  3  voL  in-S».  Paris,  1878-1887. 
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1877,  dans  l'ancienne  salle  des  Anguicr,  le  bronze  admirable  où 
revit  Louis  II  de  Bourbon,  «  le  grand  Condé  »,  était  resté  sans  attri- 
bution d'auteur.  Cette  vivante  et  vibrante  image  avait  tout  de  suite 
occupé  Courajod;  il  est  évident,  disait-il,  qu'elle  n'est  pas  contem- 
poraine des  monuments  qui  l'entourent.  «  Si  l'on  regarde  attenti- 
vement la  puissance  et  la  souplesse  du  modelé,  l'intelligence  qui 
rayonne  de  ce  front,  la  vie  qui  palpite  sous  ce  masque  énergique;  si 
l'on  étudie  la  manière  large  et  profondément  personnelle  qui  a  dis- 
posé la  chevelure,  je  devrais  dire  la  crinière  de  ce  lion,  et  drapé  le 
torse  du  héros,  on  ne  peut  hésiter  un  seul  instant  à  reconnaître  dans 
ce  portrait  la  griffe  d'un  maître  et  la  main  de  Coyzevox.  »  D'ailleurs, 
les  griffons  affrontés  qui  ornent  la  cuirasse,  et  que  l'on  retrouve  tout 
pareils  sur  la  cuirasse  de  Louis  XIV,  comme  sur  celle  de  la  statue 
équestre  commandée  par  les  Etats  de  Bretagne,  apportaient  à  ces 
arguments  de  sentiment  un  commencement  de  preuve  arcliéolo- 
gique.  Mais  ce  n'était  pas  assez  aux  yeux  des  critiques  exigeants...  11 
fallut  que  le  hasard  d'une  vente  de  documents  historiques  apportât 
le  Mémoire  d'un  buste  de  Monseigneur  le  prince  de  Condé,  fondu  en 
bronze  sous  la  conduite  de  M.  Mansart,  premier  architecte  de  Sa 
Majesté,  et  posé  dans  l'hôtel  de  Conty...  par  Cozvox,  sculpteur,  en 
l'année  1688,  —  l'ordonnance  de  payement  délivrée  le  21  septembre 
de  la  même  année  par  François-Louis  de  Bourbon  et,  enfin,  la  quit- 
tance signée  le  12  mai  1C89  par  Goyzev[o]x  lui-môme...  Les  bustes 
de  Michel  Le  Tellier,  de  Pierre  Mignard,  du  chancelier  Séguier,  de 
Charles  IX,  de  Louis  XIII,  de  Jean  de  Bologne,  de  Jean  d'Alesso,  le 
prétendu  portrait  de  Philibert  Delorme,  les  bas-reliefs  de  Gaillon  et 
ceux  de  la  salle  des  Cariatides,  les  figures  provenant  de  la  chapelle 
des  Valois,  le  médaillon  de  Michel  de  MaroUes,  plusieurs  bustes  de  la 
Renaissance  classés  comme  antiques,  la  statue  équestre  de  Robert 
Malatesta,  le  buste  de  Béatrix  d'Esté,  l'écusson  aux  armes  de  René 
d'Anjou  et  de  Jeanne  de  Laval,  la  statue  de  Louis  XV,  le  petit  bas- 
relief  de  bronze  imité  des  portes  de  l'armoire  de  l'église  de  Saint- 
Pierre-aux-Liens,  etc.,  firent  successivement  l'objet  de  mémoires  qui 
resteront  comme  des  modèles  de  critique  originale,  pénétrante  et 
féconde.  Mais  ce  n'était  là  qu'une  faible  partie  de  l'œuvre  à  accomplir  ; 
à  mesure  qu'il  avançait  dans  ses  recherches  (au  cours  desquelles  il 
publiait  les  inventaires  des  collections  Révoil  et  Durand,  entrées  au 
Louvre,  la  première  en  1818,  la  seconde  en  1824),  une  ambition  plus 
grande  naissait  et  se  développait  au  cœur  de  Courajod. 

Soit   qu'il  dépouillât  les  inventaires  et  les  archives,   soit  qu'il 
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étudiât  les  monuments  épars  dans  les  dépôts  de  Saint-Denys,  dans 
les  résidences  nationales,  à  Versailles,  ou  dans  la  cour  de  l'Ecole  des 
Boaux-Arts,  il  était  à  chaque  fois  ramené  à  ce  grand  fonds  commun 
de  l'époque  révolutionnaire,  le  Musée  des  Monuments  français. 
Reconstituer  autant  qu'il  était  possible,  sans  toucher  à  aucune  orga- 
nisation essentielle,  cet  incomparable  »  cours  vivant  d'histoire  de  la 
sculpture  française  »,  devint  pour  lui  une  pensée  obsédante,  un  devoir 
impérieux.  «  La  France,  disait-il,  a  été  de  tout  temps  la  patrie  privi- 
légiée des  sculpteurs.  La  sculpture  française  doit  donc  occuper  chez 
elle,  c'est-à-dire  sur  le  sol  qui  l'a  vue  naître  et  dans  les  musées  destinés 
à  l'abriter,  une  place  proportionnelle  à  son  importance  dans  le  déve- 
loppement des  facultés  artistes  de  notre  pays.  Le  Louvre,  à  cet  égard, 
a  une  grande  tâche  à  accomplir  et  connaît  tous  ses  devoirs.  Mais, 
héritier  naturel  et  légitime  de  tous  ceux  des  monuments  mobilisés 
par  la  Révolution  qui,  recueillis  momentanément  par  Lenoir,  puis 
abandonnés  ensuite,  n'ont  pas  encore  reconquis  une  place  définitive 
dans  leur  domicile  originel,  le  Louvre  est  dans  la  situation  d'un  fils 
de  famille  sans  ressources  qui  se  console  de  sa  pauvreté  momentanée 
par  ses  grandes  espérances.  Il  est  facile  de  prévoir  qu'avant  peu  le 
Musée  des  Monuments  français  sera  reconstitué  sur  une  base  scien- 
tifique, dans  la  mesure  du  possible  et  en  respectant  tout  ce  qu'il  faudra 
respecter.  11  y  a  des  œuvres  patriotiques  qui  s'imposent  à  des  époques 
et  des  besoins  publics  contre  lesquels  d'étroites  convenances  person- 
nelles et  le  parti  pris  des  bureaucraties  obstinées  ne  sauraient  pré- 
valoir... » 

Qu'on  se  rappelle  ce  qu'était,  il  y  a  quelques  années  encore^  le 
musée  du  moyen  âge  français  au  Louvre,  cet  étroit  couloir,  sans 
lumière,  oîi  la  Vierge  de  Maisoncelles  et  le  Childebert  se  morfondaient 
dans  l'ombre  et  comme  en  pénitence,  à  la  manière  de  ces  catéchu- 
mènes ou  de  ces  pécheurs  exclus  des  sacrements  et  relégués  à  la 
porte  du  temple,  et  qu'on  veuille  bien  comparer  cette  humiliante 
installation  aux  salles  nouvelles,  certes  bien  insuffisantes  encore 
pour  témoigner  de  la  grandeur  et  de  la  fécondité  de  l'art  national, 
mais  qui  sont  déjà  mieux  qu'une  promesse  et  une  espérance!  Voilà 
l'œuvre  et  l'éternel  honneur  de  Courajod.  La  postérité  lui  saura  gré 
de  l'acharnement  patriotique  qu'il  a  apporté  à  cette  campagne  ;  il  a 
été  l'apôtre  de  l'art  de  la  vieille  France  ;  il  a  compris  qu'un  peuple 
abdique  quand  il  renie  une  partie  de  son  patrimoine,  qu'il  importe  à 
l'intégrité  de  la  conscience  nationale  que  rien  de  son  passé  ne  soit 
sacrifié  et  que,  dans  ce  passé,  ce  qu'il  faut  surtout  défendre  contre 
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l'ignorance  et  l'oubli,  c'est  cette  partie,  française  entre  toutes,  oîi 
le  génie  de  la  race  tira  de  son  propre  fonds  la  floraison  la  plus  riche, 
la  plus  charmante  et  la  plus  spontanée.  Il  ne  s'agit  donc  pas,  comme 
on  l'a  dit  fort  injustement,  de  «  dépouiller  la  province  »,  mais,  au 
contraire,  de  lui  donner  le  sentiment  qui  trop  souvent  lui  manque 
de  l'inestimable  valeur  de  son  art  local,  en  réservant,  au  chef-lieu 
des  Musées  nationaux,  une  place  pour  les  œuvres  des  écoles  régio- 
nales, dont  personne  plus  que  lui  ne  souhaitait  voir  s'organiser  sur 
tous  les  points  de  la  France  des  collections  bien  classées. 

Mais  ce  n'est  pas  seulement  au  moyen  âge  qu'il  pensait  en  travail- 
lant à  reconstituer  le  Musée  des  Monuments  français.  Grâce  à  lui  — 
et  les  lecteurs  de  la  Gazette  savent  après  quelles  campagnes^  —  les 
tronçons  épars  d'oeuvres  disloquées  se  sont  enfin  rejoints  :  le  président 
de  Thou  a  pu  de  nouveau  s'agenouiller  sur  le  sarcophage  et  entre  les 
deux  femmes  qui  lui  tenaient  compagnie  dans  la  chapelle  funéraire 
deSaint-André-des-Arcs;  ^ohev{ehQ^<inàve,insignisgemmapudicitise, 
a  vu  se  grouper  autour  de  son  admii"able  statue  tout  ce  que  le  temps 
et  les  hommes  avaient  laissé  subsister  du  monument  sous  lequel  elle 
reposait,  à  Saint-Germain-l'Auxerrois,  auprès  de  son  époux;  Jeanne, 
comtesse  de  Penthièvre,  fille  de  Philippe  de  Comynes,  a  retrouvé  ses 
parents,  et  le  public  se  demande  pourquoi  les  débris  de  leur  chapelle 
funéraire  ne  sont  pas  encore  rapprochés  de  leurs  statues,  pourquoi 
l'amiral  Chabot  attend  toujours  qu'on  lui  rende  le  lion  héraldique  sur 
lequel,  pendant  trois  cents  ans,  il  appuya  ses  pieds...  Si  l'on  ne  con- 
sultait, en  pareille  matière,  que  le  bon  sens  et  l'intérêt  public,  on 
n'aurait  même  pas  à  poser  de  pareilles  questions. 

Si  Courajod  consacra  au  développement  du  Musée  français  son 
principal  effort,  on  ne  saurait  l'accuser  d'avoir  perdu  de  vue  l'enri- 
chissement des  séries  italiennes  de  nos  collections.  L'art  du  «  quatro- 
cento  »  occupa  toujours  dans  ses  études  et  dans  son  cœur  une  grande 
place;  il  suffirait  pour  en  témoigner  des  articles  qu'il  publia  ici  ou 
dans  les  Mémoires  de  la  Société  des  Antiquaires  et  la  Gazette 
archéologique,  sur  le  buste  de  Saint  Jean-Baptiste  et  le  bas-relief  de 
Mino  da  Fiesole,  sur  les  Imitations  et  contrefaçons  d'antiques  aux 
XY'  et  XVI'  siècles,  sur  l'admirable  bas-relief  peint  et  doré  de  la  Madone 
avec  l'Enfant,  qu'il  fit  entrer  de  haute  lutte  au  Louvre,  grâce  à 
l'intervention  décisive  de  Gambetta,  sur  la  Part  de  l'art  italien  dans 
quelques  monuments  de  la  première  renaissance  française,  sur  la 
Statue  de  Francesco  Sforza,  dont  un  dessin,  découvert  par  lui  à  Munich 
et  reproduit  dans  la  Gazette,  éclaira  d'un  jour  tout  nouveau  la  genèse 
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et  l'histoire,  sur  le  Buste  de  Béatrix  d'Esté,  sur  VHistoire  des  arts 
et  des  artistes  à  Crémone  aux  xv  et  xvi»  siècles,  sur  Quelques  monu- 
ments de  la  sculpture  funéraire  aux  a'v»  et  xyi'  siècles,  sur  Quelques 
scidptures  en  bronze  de  Filarète,  sur  la  Porte  du  tabernacle  de  la  cuve 
baptismale  de  Sienne,  etc.,  enfin  sur  la  série  des  stucs  qu'il  contribua, 
l'un  des  premiers,  à  remettre  en  honneur,  dont  il  montra  l'importance 
pour  l'histoire  de  la  sculpture  italienne  et  dont  il  fit  entrer  au  Musée 
plusieurs  pièces  importantes.  Sa  dernière  joie  a  été  l'acquisition  de 
la  grande  Madone  en  bois  peint  qu'il  installa  dans  l'encadrement  de 
la  porte  de  Crémone,  vis-à-vis  de  l'autre  Madone  qu'il  avait  commen- 
tée ici  dans  une  de  ses  pages  les  plus  éloquentes  et  les  plus  émues. 

Depuis  quelques  années,  il  ne  sortait  plus  guère  de  France. 
Appelé,  au  mois  de  février  1887,  à  professer  au  Louvre  le  cours 
d'Histoire  de  la  sculpture  française,  il  s'était  consacré,  avec  une 
sorte  d'enthousiasme  religieux,  à  cette  tâche  nouvelle,  devant 
laquelle  il  avait  d'abord  hésité  et  qui  était  bientôt  devenue  pour  lui 
un  véritable  apostolat.  Pour  préparer  son  cours,  il  accomplissait 
chaque  année  de  longs  et  fatigants  voyages;  il  «  prenait  le  bâton  du 
pèlerin  »  et  partait,  à  travers  les  provinces,  à  la  découverte.  Pendant 
des  semaines,  il  vivait  loin  des  préoccupations  obsédantes  qui,  à 
Paris,  hantaient  et  troublaient  sa  pensée.  Tout  entière  ses  «  emballe- 
ments »,  comme  il  disait  dans  une  lettre  familière,  «  à  ses  acharnées 
parties  d'échecs  avec  le  sphinx  scientifique  »,  il  vivait  dans  une  sorte 
do  griserie  spirituelle  et  archéologique,  mêlant  vraiment  son  âme  à 
celle  des  vieilles  pierres  qu'il  interrogeait  une  à  une.  «  Je  viens  de 
faire,  m'écrivait-il  de  Saumur,  le  29  août  1889,  une  tournée  à  travers 
leDunois,  une  partie  de  la  Touraine,  l'Orléanais  et  le  Berri.  Je  bats 
le  pays,  village  par  village;  j'ai  rencontré  des  merveilles;  je  suis 
enthousiasmé  par  ce  que  j'ai  vu  dans  les  vallées  de  la  Loire,  de  la 
Creuse,  de  l'Indre  et  du  Thouet.  Dieu  !  qu'elle  est  grande  notre  école 
romane  archaïque  d'architecture.  Je  l'étudié  à  genoux  !  » 

Ce  n'est  pourtant  pas  par  l'art  roman  qu'il  voulut  inaugurer 
son  enseignement.  Tandis  qu'il  s'occupait  de  faire  entrer  au  Louvre 
la  série  des  monuments  funéraires  qui  sont  aujourd'hui  groupés 
dans  la  salle  d'André  Beauneveu,  il  avait  conçu,  sur  l'évolution  de  la 
sculpture  française  après  le  déclin  de  la  grande  école  idéaliste  du 
xni'^  siècle,  sur  le  rôle  du  réalisme  septentrional,  introduit  en  France 
par  les  artistes  flamands  groupés  autour  de  Charles  V,  dans  le  renou- 
vellement do  l'art  international,  des  idées  qui  le  décidèrent  à  porter 
de  ce  côté  son  premier  effort.  Il   donna  dans  la  Gazette  comme  un 
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résumé  de  sa  doctrine,  dans  un  article  sur  les  Véritables  origi7ies  de 
laReiiaissance...  C'est  un  vrai  malheur  qu'il  n'ait  pas  écouté  les  objur- 
gations de  ses  amis  et  que  ses  leçons  du  Louvre  n'aient  pas  été 
réunies  par  lui  et  condensées  dans  une  œuvre  définitive.  Que  de  fois 
nous  l'avons  supplié  de  faire  ce  travail  qu'il  ajournait  toujours 
et  qu'à  vrai  dire,  il  n'aurait  sans  doute  jamais  consenti  à  s'imposer! 
Quand  il  avait  poussé  hardiment  sa  pointe,  mené  à  l'assaut  de 
quelque  théorie  adverse  l'armée  formidable  des  arguments  et  des 
faits  patiemment  formée  par  lui  et  conduite  avec  une  irrésistible 
furia,  —  commenté,  souvent  avec  de  singuliers  bonheurs  d'expres- 
sions inventées  et  des  éclats  de  jaillissante  éloquence,  les  monu- 
ments qu'il  faisait  défiler  sous  les  yeux  de  ses  élèves  et  les  textes 
qu'avait  réunis  sa  vaste  érudition,  il  estimait  sa  tâche  accomplie.  Le 
reste,  l'écriture  méthodique  et  ordonnée,  était  à  son  gré  une  be- 
sogne inférieure;  il  avait  eu  l'émotion  de  la  bataille,  la  joie  de  la 
découverte  ;  il  laissait  à  d'autres  le  soin  de  rédiger  les  bulletins  ou 
les  procès  verbaux.  Sera-t-il  possible,  en  réunissant  les  notes  de 
ses  auditeurs  et  les  matériaux  qu'il  avait  accumulés  pour  ses  cours, 
de  faire  revivre  et  de  rendre  à  la  science  tout  ce  trésor?...  Nous 
voulons  l'espérer;  il  faudra  en  tout  cas  le  tenter.  Il  serait  coupable  de 
laisser  se  perdre  le  fruit  de  tant  d'années  de  prodigieux  et  génial  labeur.  - 

Pour  le  moment,  il  ne  reste  que  ces  leçons  d'ouverture  toujours 
si  pleines  d'idées,  si  passionnées,  si  suggestives,  simples  brochures 
distribuées  à  ses  auditeurs^  qui  ne  furent  même  pas  mises  dans  le 
commerce,  et  auxquelles  il  faudra  assurer  une  publicité  plus  durable 
et  plus  large.  Si  restreinte  qu'en  ait  été  la  propagation,  elles  ont 
pourtant  rapidement  fait  leur  chemin  dans  le  monde,  et  l'on  peut 
dire  qu'un  mouvement  d'idées  est  sorti  de  ce  cours  de  l'Ecole  du 
Louvre,  dont  on  a  déjà  pu  retrouver  la  trace  dans  plus  d'un  livre  en 
France  et  à  l'étranger. 

J'ai  indiqué  en  commençant  qu'il  convenait  de  réserver  à  l'Ecole 
du  Louvre  tout  ce  qui  doit  être  dit  sur  l'enseignement  de  Courajod. 
Qu'il  me  suffise  donc  de  rappeler  qu'après  avoir,  pendant  trois  ans, 
bataillé  contre  la  théorie  étroite  et  traditionnelle  qui  ne  voyait  dans 
.  la  Renaissance  qu'un  «  retour  aux  formes  et  aux  idées  de  l'antiquité  », 
montré  l'influence  prépondérante  du  réalisme  franco-llamand  dans  le 
rajeunissement  et  la  transformation  de  l'art  européen  au  xiv'=  et  au 
xv"  siècles,  puis  reconnu  et  tracé  la  route  d'invasion  des  influences 
italiennes  dans  notre  école  française,  il  se  transporta  brusquement 
plusieurs  siècles  en  arrière  et  consacra  trois  autres  années  à  l'étude 
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des  éléments  constitutifs  de  notre  art  roman  et  gothique.  Quelle  part 
faut-il  faire  à  chacun  des  éléments  jetés,  depuis  la  conquête  romaine 
jusqu'à  la  fin  des  invasions  barbares,  aux  temps  carolingiens,  dans  le 
creuset  de  l'histoire  et  qui  entrèrent  dans  la  composition  de  la  matière 
plastique  d'où  devait  sortir  l'art  français  ?  Tel  est  le  problème  à  la  solu- 
tion duquel  il  apporta,  avec  une  passion  croissante,  les  merveilleuses 
ressources  d'une  immense  érudition  et  l'ardeur  d'une  conviction 
intransigeante.  Contre  les  partisans  exclusifs  des  influences  latines 
et  romaines,  il  défendit  et  il  démontra  les  droits  des  éléments  barbares, 
byzantins,  arabes  et  même  du  vieux  fonds  celtique  ou  gaulois.  «  C'est 
une  mauvaise  plaisanterie,  m'écrivait-il  au  cours  d'un  de  ces  voyages 
d'où  il  rapportait  à  son  «  arsenal  »  tant  de  documents,  c'est  luie 
mauvaise  plaisanterie  que  de  nier  en  matière  d'art  l'évidence  d'un 
tempérament  barbare,  quand  on  est  obligé  de  reconnaître  l'influence 
et  la  pénétration  de  ce  tempérament  dans  la  littérature  (chansons 
de  geste),  et  dans  le  droit  public  et  privé...  »  De  l'étude  des  origines, 
il  passa  brusquement,  laissant  de  côté  les  xii'=  et  xni'=  siècles,  à  l'autre 
extrémité  de  l'histoire  de  l'art  et  fit  le  procès  des  influences  latines  et 
romaines,  à  l'heure  de  leur  triomphe  dans  l'art  académique  des  xvii" 
et  xvni'^  siècles.  Que,  dans  l'ardente  bataille  qu'était  chacune  de  ses 
leçons,  il  ne  se  soit  pas  laissé  emporter  à  des  exagérations  de  langage 
que  ses  meilleurs  amis  et  les  partisans  les  plus  décidés  de  ses  idées 
étaient  d'ailleurs  les  premiers  à  lui  reprocher,  ce  n'est  pas  moi  qui 
voudrais  le  prétendre.  Le  moindre  défaut  de  ses  emportements  était 
de  mettre  en  défiance  les  hésitants  et  de  retarder  plutôt  que  de  servir 
le  triomphe  de  sa  cause.  Mais  quelle  courageuse  franchise,  quelle  belle 
vaillance  dans  ses  attaques  !  Comme  il  ofl'rait  largement  à  l'ennemi 
sa  robuste  poitrine  !  Comme  il  marchait  droit  à  l'adversaire  et,  jusque 
dans  les  écarts  qu'il  fallait  bien  blâmer,  que  de  raison  d'estimer  et 
d'aimer  davantage  ce  cœur  si  brave  et  si  français!  Et  aussi  et  surtout, 
sous  cette  apparente  rudesse,  que  de  véritable  et  exquise  bonté  ;  sous 
l'armure  du  combattant  quelle  âme  délicate,  par  endroits  presque 
féminine  —  et  que  de  tendresse  et  de  candeur  dans  son  sourire  et  son 
regard,  quand  s'était  apaisée  l'ardeur  de  la  bataille! 

En  ces  derniers  temps,  son  irritabilité  était  devenue  comme 
plus  douloureuse;  sa  sensibilité  toujours  si  vive,  son  âme  si  prompte 
à  se  torturer  étaient  en  quelque  sorte  à  vif.  Beaucoup  s'en  étonnaient, 
quelques-uns  s'en  plaignirent;  ses  amis  s'en  attristaient...  Bien  peu  en 
connurent  la  cause  véritable  :  l'incurable  et  secrète  blessure  qi;e  la 
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mort  de  sa  vieille  mère  avait  faite  au  cœur  de  ce  fils,  resté  un  grand 
enfant  avec  sa  barbe  blanche.  Cette  mère  admii'able  avait  si  entière- 
ment fondu  sa  vie  dans  celle  de  son  fils  que,  lorsqu'il  eut  perdu  cet 
appui,  cette  confidente  et  cette  gardienne,  il  se  sentit  comme  découvert 
et  désarmé  devant  la  vie  et  la  douleur.  Je  pourrais  citer  de  cette 
intime  souifrance  beaucoup  de  preuves.  Qu'on  lise  seulement  ces  frag- 
ments de  lettres... 

«  19  janvier  1896. 

«  ...  La  mort  de  ma  mère  m'a  jeté,  depuis  le  12  octobre  1895,  dans  un 
désarroi  moral  et  intellectuel  impossible  à  décrire.  A  vous,  madame,  je 
n'ai  pas  osé  mentir  ni  écrire  une  lettre  banale  comme  j'ai  été  obligé  d'en 
envoyer  beaucoup  trop.  Il  m'aurait  répugné  de  ne  pas  tout  dire  à  qui  avait 
si  gracieusement  prêté  l'oreille  aux  confidences  de  mes  chagrins  anticipés 
et  de  mon  calvaire  d'avance  entrevu.  Mais  d'autre  part,  être  sincère,  dire 
la  vérité,  crier  au  secours,  tendre  ma  pauvre  blessure  saignante  vers  le 
pansement  désiré,  montrer  le  vide  énorme  qui  s'était  fait  dans  mon  cœur, 
demander  à  des  cœurs  amis  de  m'aider  à  combler  ce  vide...  dont  je  souffre 
et  dont  je  meurs...  je  n'ai  pas  voulu  le  faire  par  discrétion.  Je  pense  à  mes 
amis  tendrement,  mais  je  les  fuis.  J'ai  peur  de  moi  pour  eux.  Je  me  suis 
caché  comme  je  voudrais  pouvoir  me  cacher  encore. 

«  Je  me  décide,  madame,  à  vous  écrire  parce  que  je  me  sens  malade. 
Mon  inalaise  physique,  mais  de  source  morale,  peut  empirer  et,  pendant  que 
je  suis  encore  debout,  je  désire  que  les  motifs  de  mon  silence  vous  soient 
parfaitement  expliqués...  Mon  cœur  est  bien  gros  depuis  que  Dieu  m'a 
enlevé  la  confidente  et  la  collaboratrice  qu'il  m'avait  donnée  dans  ma  sainte 
mère.  Je  commence  à  élrangler  de  ce  mutisme  obstiné  auquel  je  me  con- 
damne dans  mon  farouche  isolement...  » 

«  Cette,  10  avril  1896. 

«  Les  voyages  qui  autrefois  m'étaient  si  agréables,  parce  qu'ils  n'étaient 
qu'une  envolée  momentanée  hors  du  nid  dont  la  tiédeur  m'attendait  au 
retour,  ne  sont  plus  que  la  continuation  d'une  vie  sans  foyer  avec  la 
menace,  au  bout,  d'une  rentrée  sans  accueil...  » 

«  Comme  il  est  admirable,  n'est-ce  pas?  ce  cirque  des  Alpes  qui  entoure 
et  couronne  Vérone  !  Quelle  grandeur  et  quelle  majesté  dans  le  lac  de 
Garde  !  Tout  cela  est  bon  et  rassérénant  à  regarder,  surtout  quand  on  sent 
près  de  soi  des  mains  frémissantes  de  la  même  émotion...  Goûtez,  savourez 
ce  paysage  incomparable  que  ce  cuistre  de  Winckelmann  n'a  pas  su  com- 
prendre. Un  de  mes  plus  grands  griefs  contre  lui  et  sa  bande  de  sectateurs, 
c'est  la  méconnaissance  des  grâces  du  Tyrol  et  de  l'Italie  commençante...  » 

«  23  mai  1896. 
«...  .le  réfléchis  que  c'est  demain  la  Pentecôte,  que  la  Pentecôte  a  un 
lundi  férié,  que  je  vais  être  deux  jours  sans  l'obligation  de  quitter  la  mai- 
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son  vide,  deux  jours  en  face  de  murs  sans  échos,  deux  jours  en  face  d'une 
chaise  inoccupée;  je  fuis  lâchement  devant  cette  menace  de  solitude  et 
je  cours  au  chemin  de  fer  avant  le  départ  du  dernier  train  de  grande  ligne. 
Que  les  grands  bois  là-bas  doivent  être  apaisants  !  Je  vais  leur  demander 
du  calme  et  quelques  heures  de  somnolence  et  de  bercement.  » 

Un  mois  après  il  était  mort  et,  pour  la  première  fois,  il  goiîtait  le 
repos  ! 

Il  ne  laisse  pas  de  gros  livres  —  et  l'on  peut  dire  pourtant  que 
bien  peu  d'érudits  et  d'historiens  de  l'art  auront  exercé  de  notre  temps 
autant  d'influence  que  Louis  Courajod.  Ce  n'est  pas  au  poids  que  se 
jugent  les  écrits;  les  pages  volantes  qu'il  a  dispersées  au  cours  de 
sa  carrière  trop  tôt  interrompue,  contiennent  des  germes  de  vie  qui 
lèveront  dans  beaucoup  d'esprits  et  fructifieront  après  lui.  L'œuvre 
qu'il  a  accomplie  ne  périra  pas.  Ceux  qui  l'ont  approché,  entendu, 
compris  et  aimé  resteront  fidèles  à  sa  mémoire,  et  l'avenir  lui  rendra 
cette  justice  qu'aux  heures  de  découragement  et  de  lassitude  il  se 
plaignait  C[uelquefois  de  ne  pas  obtenir  de  ses  contemporains. 

ANDRÉ    MICHEL 
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LES  PALAIS   DES    CHAMPS-ELYSÉES 


(  P  R  E  M  I  E  11    A  11  T  I  C  L  E  ) 


Aurons-nous,  en  1900,  les  palais  qu'on  espérait  lorsque,  après 
un  premier  concours,  on  arrêta  le  programme  de  la  grande  fête 
internationale  ?  Après  dix-huit  mois  perdus  en  agitation  stérile,  on 
pourrait  presque  en  douter.  Là,  comme  en  toutes  choses,  un  défaut 
d'organisation,  conséquence  d'un  système  de  discussions  politiques 
appliqué  à  toutes  choses  et  qui  est  «  la  négation  même  de  l'action  », 
a  enrayé  les  bonnes  volontés. 

Rappelons  brièvement  les  débuts  de  l'entreprise.  On  avait 
reconnu,  dans  les  Expositions  précédentes,  les  inconvénients  des 
décisions  hâtives,  les  dangers  des  délais  trop  courts  pour  l'exécution 
d'œuvres  qui  eussent  exigé  plusieurs  années  d'études.  On  en  avait 
fait  l'expérience  au  palais  du  Trocadéro,  dont  la  construction  trop 
rapide  entraîna  de  nombreux  mécomptes.  On  avait  commis  la  même 
faute  povir  l'Exposition  de  1889,  et  le  talent  des  architectes  qui  exé- 
cutèrent, sous  la  direction  d'Alphand,  les  palais  du  Champ-de-Mars, 
ne  put  suppléer  au  temps  qui  manquait. 

En  1894,  l'Administration,  en  quête  d'idées,  mettait  au  concours 
la  disposition  générale  de  l'Exposition  future,  laissant  aux  concur- 
rents la  plus  grande  latitude  pour  la  répartition  des  différents  groupes 
sur  divers  emplacements.  Cette  liberté  relative,  favorisant  l'initia- 
1,  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3°  période,  t.  XIII,  pp.  141  et  177. 
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live  individuelle  qui,  malgré  les  règlements,  n'est  pas  encore  morte 
en  France,  autorisait  les  solutions  les  plus  ingénieuses,  et,  pour  une 
fois,  un  concours  avait  été  utile,  parce  qu'il  avait  servi  à  déterminer 
non  pas  sur  des  paroles^  mais  sur  des  documents  précis,  le  pro- 
gramme de  l'Exposi- 
tion. 

L'Administration, 
mettant  à  profit  les 
idées  des  architectes 
concurrents ,  décidait 
l'ouvertufe  d'une  voie 
nouvelle,  reliant  par 
un  pont  monumen- 
tal la  promenade  des 
Champs-Elysées  à  l'Es- 
planade des  Invalides 
et  la  construction  de 
deux  palais  des  Beaux- 
Arts  en  bordure  de 
cette  voie.  Quant  au 
pont,  la  charmante  es- 
quisse de  MM.  Cassien- 
Bernard  et  Cousin  in- 
diquait suffisamment 
le  parti  décoratif  qu'on 
en  pouvait  tirer. 

Les  palais  devant 
être  définitifs,  il  im- 
portait de  les  mettre 
sans  retard  à  l'étude,  et,  si  l'on  décidait  un  nouveau  concours,  de 
faire  immédiatement  appel  aux  concurrents.  Le  délai  de  cinq  ans, 
dont  on  disposait  alors,  était  un  délai  minimum,  et  il  n'y  avait  pas 
un  jour  à  perdre  si  l'on  voulait  faire  une  œuvre  durable  et  vraiment 
digne  de  Paris.  Mais  nous  comptions  sans  notre  système  de  discus- 
sions politiques  qui,  contestable  en  théorie,  arrête,  dans  la  pratique, 
toute  initiative  et  aboutit  fatalement  à  la  médiocrité,  parce  que  les 
hommes  médiocres  et  les  choses  médiocres  sont  à  l'abri  des  discus- 
sions. C'est  le  régime  des  commissions,  c'est-à-dire  le  régime  de 
l'irresponsabilité,  grâce  auquel  toutes  les  fautes  sont  possibles, 
puisque  personne  n'en  est  responsable. 
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Pendant  une  année  et  demie,  l'Exposition  a  été  le  tremplin  des 
politiciens,  devenus,  par  la  force  de  leur  mandat,  architectes  et  ingé- 
nieurs très  experts.  Pendant  ce  temps,  les  palais  attendaient,  et  les 
artistes  découragés  voyaient  venir  le  moment  oii  l'on  serait  oblige 
d'ajourner  des  constructions  durables  et  de  faire  encore  œuvre  pro- 
visoire. 

Forte  de  sa  compétence,  l'Administration  pouvait  signaler  le 
péril,  et  dégager  sa  responsabilité  des  retards  qui  rendaient  désormais 
le  succès  douteux  :  elle  a  préféré  poursuivre  hardiment  l'entreprise 
etelleacrugagner  du  tempsen  réduisant  à  deux  mois  les  délais  d'un 
concours  qui,  vu  l'importance  des  dessins,  en  eût  exigé  six  ou  huit. 
Le  résultat  était  facile  à  prévoir:  au  lieu  de  dessins  d'exécution,  les 
architectes  concurrents  ont  envoyé  de  grandes  esquisses,  obligés 
qu'ils  étaient  d'avoir  recours  à  de  nombreux  dessinateurs;  car  chaque 
feuille  de  dessin  —  et  le  programme  en  demandait  treize  ou  quinze  — 
nécessitait  un  travail  de  plusieurs  semaines,  sinon  de  plusieurs  mois. 

Dans  son  excellent  rapport  sur  les  opérations  du  jury,  mon  con- 
frère, M.  Pascal,  n'admet  pas  que  les  palais  reconstruits  puissent  avoir 
le  caractère  d'édifices  provisoires,  ni  soient  inférieurs  à  ceux  qui  nous 
ont  été  laissés  par  les  Expositions  précédentes.  C'est  bien  assez, 
ajoutc-t-il,  qu'ils  puissent  porter  la  charge  <(  du  même  vice  originel, 
«  de  la  hâte  avec  laquelle  on  devra  procéder,  une  fois  de  plus,  à 
»  leur  préparation  et  à  leur  exécution  ». 

Non  seulement  l'Administration  n'a  point  gagné  de  temps  en 
imposant  aux  artistes  des  délais  trop  courts,  mais,  par  les  dimensions 
exagérées  et  la  multiplicité  inutile  des  dessins  requis,  elle  a  écarté 
sûrement  un  grand  nombre  de  concurrents.  Tel  —  et  j'étais  du 
nombre  —  eût  volontiers  apporté  son  idée,  suffisamment  exprimée 
par  des  dessins  à  petite  échelle,  qui  ne  se  souciait  pas  de  consti- 
tuer une  agence  pour  faire  grandir  par  de  nombreux  collaborateurs 
l'esquisse  ébauchée. 

Aussi  les  idées  originales,  dans  ce  concours,  ont-elles  été  rela- 
tivement rares  et  les  concurrents  se  sont-ils  trouvés  peu  nombreux. 
Avec  un  délai  aussi  court,  le  concours  à  deux  degrés,  tel  qu'il  fut 
pratiqué  pour  l'Opéra,  eût  été  préférable.  Tout  artiste  pouvait  aisé- 
ment faire  seul,  en  deux  mois  et  même  en  un,  à  moitié  de  l'échelle 
demandée,  des  dessins  exprimant  bien  son  idée  et  accusant,  mieux 
qu'une  œuvre  d'atelier,  sa  personnalité.  J'en  suis  d'autant  plus  sûr, 
que,  voulant  m'en  rendre  compte,  j'ai  fait  une  esquisse  en  trois  se- 
maines (fig.  1).  Entre  ces   esquisses,   où  les  idées  originales  pou- 
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valent  se  révéler  en  grand  nombre,  et  dont  l'exécution  n'eût  point 
été  onéreuse  pour  les  concurrents,  le  jury  aurait  pu  distinguer  une 
dizaine  d'œuvres  dont  les  auteurs  eussent  été  chargés  d'étudier  dans 
un  délai  suffisant  un  projet  d'exécution.  L'Administration  eût  néces- 
sairement rémunéré  tous  les  concurrents  du  second  degré  et  le  lau- 
réat eût  été  chargé  d'exécuter  son  œuvre.  On  aurait  ainsi  favorisé, 
au  profit  de  l'entreprise,  et  sans  perte  de  temps,  l'initiative  des 
artistes,  en  évitant  de  leur  imposer  des  frais  excessifs. 

Actuellement,  après  le  jugement  constatant  qu'aucun  projet  ne 
peut  être  réalisé  tel  qu'il  était  présenté,  les  études  définitives  sont 
encore  à  faire,  et  les  décisions  prises  par  l'Administration,  attribuant 
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à  l'un  des  concurrents  primés  la  façade  principale,  à  un  autre  la  façade 
postérieure  et  à  un  troisième  la  partie  intermédiaire  d'un  palais  non 
encore  conçu,  si  ingénieuses  qu'elles  paraissent,  ne  semblent  pas  à 
l'abri  de  la  critique.  On  n'avait  pas  encore  songé,  pour  aller  vite,  à 
cette  méthode  de  composition,  dont  les  décorations  intérieures  de 
l'Hôtel-de-Ville  ne  donneraient  qu'une  faible  idée.  On  songera  désor- 
mais, quand  le  temps  fera  défaut,  à  diviser  aussi  les  tableaux  par 
tranches,  et  je  ne  désespère  pas  de  voir  un  jour  sur  une  place  pu- 
blique une  statue  dont  la  tête  sera  de  Mercié,  les  pieds  de  Falguière 
et  le  torse  de  Rodin.  Ce  sera  peut-être  l'unité  de  l'œuvre  au  xx"  siècle. 
En  attendant,  je  plains  les  architectes  dont  on  met  le  talent  à 
pareille  épreuve,  et  si  l'Administration  croit  ainsi  regagner  le  temps 
perdu,  elle  commet  une  erreur.  C'est  quand  le  temps  fait  défaut 
qu'une  direction  unique  est  indispensable,  et  ce  n'est  pas  en  épar- 
pillant les  responsabilités  qu'on  peut  faire  une  œuvre  grande  et  du- 
rable. 
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Aujourd'hui,  ce  qu'il  faut  souhaiter,  c'est  que  les  artistes  distin- 
gués auxquels  est  confiée  la  construction  du  grand  palais,  MM.  Ch. 
Girault,  Deglane,  Binet,  Louvet  et  Thomas,  puissent  mener  à  bien  le 
travail  colossal  qu'on  leur  demande  et  dont  leurs  projets  fourniront 
sans  doute  les  éléments. 

On  a  beaucoup  exagéré  les  difficultés  qui  résultaient,  pour  la 
plantation  des  deux  palais,  du  défaut  de  parallélisme  du  Cours-la- 
Reine  et  de  l'avenue  des  Champs-Elysées,  ainsi  que  du  tracé  biais  de 
la  voie  à  ouvrir   pour  faire  communiquer  ces  deux  avenues  avec 

l'Esplanade  des  Inva- 
lides. Sans  doute,  il  y 
avait  là  matière  à  com- 
binaisons pour  le  rac- 
cordement de  construc- 
tions différemment 
axées  sur  la  voie  nou- 
velle et  sur  l'avenue 
d'Antin.  Mais  les  diffi- 
cultés tenant  à  l'em- 
placement n'ont  jamais 
fait  obstacle  à  la  com- 
position d'une  œuvre  ; 
elles  provoquent  au  con- 
traire presque  toujours  des  solutions  originales,  en  ce  qu'elles  inté- 
ressent un  terrain  spécial  à  l'exclusion  de  tout  autre. 

Ce  qui,  selon  moi,  était  plus  difficile  à  trouver,  c'était  l'appro- 
priation des  palais  projetés  à  leurs  destinations  multiples.  Le  petit 
palais,  destiné  à  contenir  pendant  la  durée  de  l'Exposition  les  œuvres 
de  l'art  français,  et  sans  doute  à  former  plus  tard  un  musée,  occupant 
d'ailleurs  un  espace  restreint,  se  prêtait  à  une  composition  simple. 
Celle  qui  se  présentait  la  première  à  l'esprit,  et  dont  l'esquisse,  ainsi 
que  j'en  ai  fait  l'expérience,  pouvait  être  rapidement  exécutée, 
consistait  à  grouper  les  galeries  d'exposition  autour  d'un  jardin 
central  qu'on  pouvait  aisément,  soit  par  une  forme  trapézoïde,  soit 
par  une  forme  circulaire,  adapter  au  terrain. 

L'œuvre  étant  limitée,  on  pouvait,  suivant  le  parti  adopté,  ouvrir 
largement  les  galeries  de  rez-de-chaussée,  si  l'on  y  exposait  la  sculp- 
ture, et  accuser  au  premier  étage,  par  la  décoration  même  de  leurs 
parois,  les  salles  de  peinture  :  c'est  à  ce  parti  que  je  m'étais  arrêté; 
on  pouvait  aussi,  comme  l'a  fait  M.  Girault  dans  le  charmant  projet 


3.  —  PETIT    PALAIS    (plan) 
(Projcl,  deM.  GLraull.) 
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qu'il  est  chargé  d'exécuter  (fig.  2),  élever  sur  un  soubassement  l'étage 
d'exposition  pour  mettre  de  plain-pied  les  doubles  galeries  de  peinture 
et  le  jardin  semi-circulaire  réservé  aux  sculptures  (fig.  3).  Ce  parti 
très  séduisant  réduira  peut-être  un  peu  les  surfaces  disponibles,  mais 
ce  sera  tant  mieux  si  les  œuvres,  moins  nombreuses,  sont  toutes  des 
œuvres  d'art. 

Dans  la  disposition  de  mon  esquisse  (fig.  4),  les  salles  étant  ré- 
parties en  deux  étages,  les  deux  angles  ouverts,  résultant  des  rencon- 
tres des  façades  latérales  avec  la  façade  postérieure,  se  prêtaient  à 


Fig.  4.  —  PETIT  PALAIS  {façade  postéhieure) 

(Esquisse  de  M.  L.  Magne) 

l'établissement  d'escaliers  dans  des  rotondes.  La  façade  principale  sur 
l'avenue  avait  naturellement  son  entrée  accusée  par  un  motif  sail- 
lant, et  la  jonction  de  cette  façade  avec  les  façades  perpendiculaires 
motivait  de  chaque  côté  un  pavillon  d'angle.  Cette  façade  principale 
est  la  partie  la  plus  remarquable  du  projet  de  M.  Girault,  et  il  est  à 
souhaiter  que,  malgré  les  délais  trop  courts,  il  puisse  faire  de  ce  petit 
palais,  destiné  à  l'embellissement  de  Paris,  une  œuvre  durable. 

Le  parti  adopté  par  MM.  Cassien-Bernard  et  Cousin  est  un  peu 
différent.  Ils  semblent  avoir  moins  cherché  à  faire  un  musée  ayant 
de  grandes  surfaces  utilisables  qu'à  trouver  un  motif  de  décoration 
bien  approprié  aux  Champs-Elysées.  La  partie  centrale  de  leur 
palais  est  précédée  de  portiques  en  quart  de  cercle  rappelant  un 
peu  par  leur  disposition  le  plan  imaginé  par  Espérandieu  pour  le 
palais  de  Longcliamps,  à  Marseille.  Des  galeries  d'exposition  accom- 
pagnaient le  motif  principal,  constituant  un  ensemble  d'un  grand 
effet  décoratif.  C'est  aussi  du  palais  de  Longchamps  que  s'était  ins- 
piré M,  Esquié  dans  ses  brillants  dessins, 
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Les  projets  de  MM.  Toiidoire  et  Pradelle,  Mewes,  Deperthes, 
Larche  et  Vachon,  se  distinguaient  par  des  qualités  analogues,  l'un 
encadrant  aussi  sa  façade  principale  dans  des  portiques  en  arc  de 
cercle,  l'autre  établissant  ses  galeries  d'exposition  sur  plan  demi-cir- 
culaire, celui-ci  utilisant  la  plus  grande  surface  possible  pour  son 
musée,  celui-là  cherchant  à  traduire  par  l'absence  de  baies  dans  les 
murs  la  destination  des  salles  de  peinture  éclairées  d'en  haut. 

LUCIEN    MAGNE 
(A  suivre.) 


(Collection  de  -M.  lîernsleiiil 


Gnzellc  des  Beaux-Ans 


Grav.  imp.  par  Gillot 


C'est  le  sort  naturel  de  la  beauté  d'exciter  la  médisance.  A 
peine  la  tiare  et  la  parure  d'Olbia  avaient-elles  pris  place  dans  les 
vitrines  du  Louvre,  qu'à  l'admiration  bruyante  de  la  plupart  des  visi- 
teurs venait  se  mêler  une  rumeur  sourde  qui  mettait  en  doute  l'au- 
thenticité de  ces  objets  uniques.  Ce  furent  d'abord  des  propos  vagues, 
des  hochements  de  tète,  des  demi-confidences.  Un  tel  suspectait  la 
tiare,  un  autre  le  collier,  un  troisième  les  pendants.  Celui-ci  parlait 
de  faux,  celui-là  simplement  de  «  retapage».  Certains  archéologues 
commerçants  proposaient  de  tout  concilier  en  reculant  la  date  de  la 
fabrication  jusqu'à  l'époque  romaine,  oubliant  apparemment  que  la 
première  ville  d'Olbia —  la  seule  où  les  arts  grecs  aient  fleuri  —  avait 
été  détruite  par  les  Gètes  un  demi-siècle  avant  l'ère  chrétienne. 
L'opinion  des  étrangers,  à  laquelle  la  courtoisie  française  donne 
toujours  le  pas  sur  celle  de  nos  compatriotes,  ne  tardait  pas  à  être 
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invoquée.  Un  collectionneur  romain,  qui  ne  connaissait  la  tiare  que 
par  ouï-dire,  la  condamnait  par  dépêche.  Un  amateur  russe,  qui  ne 
l'avait  pas  vue  davantage,  savait  môme  oîi  elle  avait  été  fabriquée. 
D'arguments  point,  mais  qu'en  est-il  besoin  quand  on  se  borne  à 
nier?  Omis  ■prohaiidi  incumbit  ei  qui  dicit,  non  ei  quinegat.  Et  les 
«  nieurs  »  avaient  la  partie  d'autant  plus  belle  que  la  provenance 
exacte  du  trésor  était  ignorée  ou  dissimulée  par  les  intermédiaires, 
que  les  objets  d'or  sont  ordinairement  dépourvus  de  toute  oxy- 
dation pouvant  fournir  un  certificat  matériel  d'antiquité,  enfin  que 
l'acquéreur  était  le  Louvre,  c'est-à-dire  l'Etat,  le  maître,  l'ennemi 
commun. 

Aux  conversations  de  couloirs  succéda  bientôt  une  campagne  de 
presse.  Ce  fut  un  professeur  de  Saint-Pétersbourg,  M.  Wesselovsky, 
qui  attacha  le  grelot.  Dans  une  lettre  adressée  à  la  Novoié  Vrémia 
et  que  le  Petit  Journal  s'empressa  de  communiquer  à  ses  «  trois  mil- 
lions de  lecteurs,  »  il  déclara  la  tiare  «  fausse,  absolument  fausse  ». 
Peut-être  eût-il  bien  fait  de  s'en  tenir  à  cette  simple  affirmation. 
Malheureusement,  M.  Wesselovsky  eut  l'imprudence  d'ajouter  que 
l'acquisition  du  Louvre  sortait  de  la  même  «  fabrique  »  d'Otchakow 
d'oîi  plusieurs  objets  d'orfèvrerie  avaient  récemment  pris  leur  vol 
vers  les  musées  d'Europe.  Or,  le  hasard  voulait  que  certains  de  ces 
objets,  entre  autres  une  couronne  digne  d'un  Dagobert  de  guignol, 
eussent  été  tout  récemment  présentés  aux  conservateurs  du  Louvre, 
qui  en  avaient  pris  des  photographies.  Il  suffisait  de  placer  ces  gro- 
tesques contrefaçons,  sans  composition,  sans  style,  sans  ciselure,  en 
regard  du  «  Trésor  d'Olbia  »,  pour  faire  sentir  toute  la  différence  qui 
sépare  l'œuvre  des  faussaires  modernes  de  celle  des  vieux  orfèvres 
hellènes.  Les  rieurs  furent,  pour  une  fois,  du  côté  des  représentants 
de  l'Etat.  Vainement  un  journaliste  tenta  de  prolonger  le  débat  en 
l'obscurcissant,  et  mit  en  balance  «  l'autorité  »  de  M.  Wesselovsky 
avec  celle  de  M.  de  Villefosse  et  de  ses  collègues.  Précisément  à  ce 
moment,  une  bonne  fortune  amenait  à  Paris  M.  de  Kieseritzky,  con- 
servateur des  antiques  de  l'Ermitage,  qui,  en  sa  qualité  de  gardien 
de  plus  de  seize  mille  objets  d'orfèvrerie  antique,  est  probablement, 
à  l'heure  actuelle,  l'homme  du  monde  le  plus  compétent  sur  ce  cha- 
pitre. M.  de  Kieseritzky  était  parti  de  Saint-Pétersbourg  avec  des 
sentiments  plutôt  tièdes,  sceptiques  même,  à  l'égard  de  l'acquisition 
du  Louvre;  il  vint,  il  vit,  il  fut  vaincu.  Avec  une  parfaite  loyauté,  qui 
honore  le  savant  autant  que  le  fonctionnaire,  il  autorisa  M.  Kaempfen 
à  déclarer  en  son  nom  qu'il  considérait  la  tiare  et  la  parure  comme 
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parfaitement  authentiques.  Cette  fois,  la  science  russe  avait  parlé 
et  M.  Wesselovsky  pouvait  rentrer  dans  l'ombre. 

La  «  bataille  autour  d'une  tiare  »  semblait  définitivement  termi- 
née à  l'avantage  de  celle-ci,  lorsqu'un  nouvel  et  redoutable  adversaire 
entra  dans  la  lice.  Ce  champion  n'est  autre  qu'un  des  archéologues  les 
plus  considérables  de  l'Allemagne,  M.  Adolf  Furtvvœngler,  l'auteur  des 
catalogues,  justement  estimés,  des  vases  peints  de  Berlin,  de  la  collec- 
tion Sabouroff,  des  bronzes  d'Olympie,  à  qui  ses  nombreuses  publi- 
cations archéologiques,  et  tout  récemment  le  gros  ouvrage  intitulé 
Meistenccrke  der  griechischen  Plcifitik,  ont  valu,  jeune  encore,  la  suc- 
cession si  enviée  de  Brunn,  à  Munich.  M.  Furtwœngler  est  quelqu'un  ; 
il  a  des  détracteurs  passionnés,  mais  aussi  des  élèves,  des  admirateurs 
fanatiques;  il  a  jeté  dans  la  circulation  quantité  d'idées  nouvelles  et 
de  monuments  inédits  ;  en  Allemagne,  en  France,  en  Angleterre  on 
discute  ses  thèses,  mais  on  est  unanime  à  rendre  hommage  à  son 
savoir  et  à  son  talent.  A  l'avantage  d'une  compétence  incontestée 
M.  Furtwœngler  joignait  celui  d'avoir  vu  et  même  manié  la  tiare 
d'Olbia.  On  comprend  donc  l'émoi  causé  dans  le  monde  archéologi- 
que et  dans  le  public  lettré  tout  entier  par  son  article  dans  la  revue 
Cosniopolis\  oîi  il  annonçait  itrbi  et  orbi  que  le  Musée  du  Louvre  avait 
été  honteusement  «  mis  dedans  »,  que  non  seulement  la  tiare  mais 
encore  la  parure  étaient  des  faux  impudents,  horribles  [absclieulich), 
bons  à  être  renvoyés  au  creuset  ('e??  den  Schmelzofen).  M.  Furtwœn- 
gler  avait  communiqué  officieusement  son  avis  aux  conservateurs  du 
Louvre  avant  de  rien  livrer  à  la  publicité  ;  il  les  avait  vivement 
engagés  à  résilier,  s'il  était  temps  encore,  un  marché  de  dupes  ;  deux 
mois  s'étaient  écoulés  sans  qu'on  tînt  compte  de  ses  conseils  :  le 
moment  était  arrivé  de  déchirer  tous  les  voiles  —  et  il  les  déchirait. 
Dieu  sait  avec  quel  fracas  ! 

Le  conservateur  de  la  sculpture  antique  au  Louvre,  M.  Héron 
de  Villefosse,  mis  directement  en  cause  par  ce  furieux  assaut,  y 
a  déjà  répondu  sommairement  dans  le  Journal  des  Débats;  il  y 
répondra  plus  au  long  dans  la  revue  même  oîi  la  diatribe  alle- 
mande a  paru  ;  la  défense  du  trésor  du  Louvre  est  en  de  bonnes 
mains,  et  les  «  Arimaspes  »  d'outre-Rhin  trouveront  un  ((  griffon  » 
courtois,  mais  bien  armé,  à  qui  parler.  Toutefois,  il  a  semblé  au 
directeur  de  notre  Gazette,  que  le  recueil,  qui  avait  eu  l'honneur 
de  publier  la  première  description  et  la  première  gravure  des  objets 

1,  Numéro  du  !='•  août  1896, 
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incriminés',  ne  devait  pas  garder  le  silence  en  présence  de  la  polé- 
mique qu'ils  soulèvent.  Sans  avoir  d'autre  titre  à  intervenir  dans  le 
débat  que  l'ardeur  d'une  conviction  qui  s'est  manifestée  dès  la  pre- 
mière heure  et  n'a  jamais  faibli  depuis,  je  suis  heureux  de  répondre 
à  son  appel:  il  ne  sera  pas  dit  que  l'achat  du  Louvre  n'a  trouvé 
d'autres  défenseurs  que  ceux  qui,  en  leur  qualité  de  promoteurs 
du  mai'ché,  sont  toujours  un  peu  suspects  de  plaider  pro  domo  sua. 

I 

Il  y  a  deux  choses  dans  le  réquisitoire  de  M.  Furtwa?ngler  :  des 
appréciations  esthétiques  et  des  arguments  archéologiques.  Je  ne 
m'étendrai  pas  sur  les  premières  et  pour  cause.  On  se  souvient  de 
cette  page  d'un  roman  de  M.  Zola  :  le  soir  d'un  début,  une  discus- 
sion s'engage  dans  le  couloir  du  théâtre,  entre  deux  «gommeux», 
sur  les  mérites  de  l'actrice  nouvelle;  cette  discussion,  qui  se  pro- 
longe durant  tout  l'entracte,  tient  tout  entière  en  deux  mots,  indé- 
finiment répétés  de  part  et  d'autre  :  «  Epatante  !  —  Infecte  !  »  Je 
n'ai  aucune  envie  de  donner  un  pendant  à  cette  scène  monotone. 
Quand  je  lis  dans  un  article  sérieux  des  formules  dans  ce  genre-ci  : 
«  fraude  grossière,  —  inventions  misérables,  —  capacité  artistique 
nulle,  — figures  repoussantes,  laides,  dont  pas  un  membre  n'est  des- 
siné correctement,  »  etc.,  je  me  sens  désarmé;  des  jugements  aussi 
excessifs  jugent  surtout  celui  qui  les  émet.  Les  visiteurs  du  Louvre, 
les  lecteurs  de  la  Gazette,  qui  ont  eu  sous  les  yeux  l'héliogravure  de 
M.  Dujardin,  peuvent  opposer  tranquillement  leur  sentiment  esthé- 
tique à  ces  épithètes  passionnées.  Sans  doute  tout  n'est  pas  parfait 
dans  le  style  de  ces  objets,  qui,  bien  qu'en  or,  appartiennent  (ne 
l'oublions  pas)  à  l'âge  d'argent  de  la  plastique  grecque.  L'art  y  est  plus 
habile  qu'ému,  le  travail ,  un  peu  rond,  plus  soigné  que  délicat  et  libre. 
On  y  rencontre  des  figures  trop  lourdes  ou  trop  sveltes,  des  tètes  mal 
venues  ou  grimaçantes,  un  luxe  fatigant  de  détails,  de  plis,  d'acces- 
soires, d'ornements.  Cependant  l'extrême  difficulté  de  la  main-d'œuvre 
excuse  bien  des  menues  imperfections,  et  il  reste,  à  l'actif  des  orfèvres 
antiques,  l'harmonie  exquise  et  opulente  du  décor,  la  science  la  plus 
consommée  de  la  composition,  des  attitudes  et  des  gestes,  enfin,  dans 
l'exécution,  une  finesse  étourdissante,  que  les  plus  habiles  artistes 
modernes  se   déclarent  incapables  d'égaler  ;  c'est  vraiment  le  nec 

I.  Gazette  dea  Beaux-Arts,  3'  pér.,  t.  XV,  p.  413  :  La  parure  et  la  tiare  d'Olhia, 
par  Et.  Michon. 
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plus  ultra  du  rendu  qui  ost  atteint  dans  la  robe  de  ces  chevaux,  les 
soies  de  ce  sanglier,  le  poil  des  animaux  du  steppe,  dans  la  ciselure 
des  vases  offerts  à  Achille,  dans  le  granulé  et  les  palmettes  des  pen- 
deloques du  collier. 

La  parure  est,  au  point  de  vue  purement  artistique,  d'un  mérite 
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encore  supérieur  à  la  tiare.  Cependant,  M.  Furtws'ngler  oppose  la 
«  froide  régularité  »,  «  l'ennuyeuse  monotonie  »  de  ses  ornements  au 
travail  «  libre  et  enchanteur  »  des  véritables  originaux  grecs.  Si  ces 
«  véritables  originaux  »  sont,  comme  il  y  a  tout  lieu  de  le  croire,  les 
bijoux  analogues  conservés  à  l'Ermitage,  il  m'est  impossible  de  sous- 
crire à  cette  antithèse,  dictée  par  un  esprit  de  parti  pris  évident.  Nos 
lecteurs  en  jugeront  par  eux-mêmes.  Nous  plaçons  sous  leurs  yeux: 
1"  les  parties  principales  de  la  parure  du  Louvre  (l'un  des  couvre- 
oreilles  et  la  pendeloque  centrale  du   collier),   reproduites  par  un 
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crayon  fidèle;  2"  un  des  phis  beaux  couvre-oreilles  recueillis  dans 
letumulusde  Koul-Oba,  près  de  Kertch'  .  La  même  finesse,  le  même 
goût  exquis  ont  présidé  à  la  décoration  des  deux  bijoux  ;  on  y  retrouve 
aussi  la  même  surcharge  d'ornements,  indice  d'un  commencement 
de  décadence  encore  bien  digne  d'envie.  Mais  si  le  style  est  identique, 
les  divergences  de  détail  suffisent  à  montrer  que  nous  n'avons  pas 
ici,  comme  on  voudrait  le   faire  croire,  un  original  et  un  pastiche: 


^ 
....-^1^ 
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ce  sont  simplement  deux  œuvres  de  même  époque,  d'inspiration  ana- 
logue, de  fabriques  voisines. 

Restent  les  disparates  de  style  que  M.  Furtwsengler  a  cru  cons- 
tater —  tant  sur  la  parure  que  sur  la  tiare  —  entre  les  motifs 
employés  à  l'ornementation  :  rangées  de  palmettes  ou  d'amphores, 
rinceaux,  ceps  de  vigne,  acanthes,  squameft,  etc.  Les  uns  seraient 
copiés  sur  des  modèles  du  iv"  ou  du  m"  siècle,  les  autres  empruntés 
àdes  objets  «archaïques»,  ou  au  contraire  «tardifs».  Ces  dissonances 

1.   Antiquités  du  Bosphore  cimmérien,  pi.  xix,  b  {Antiquités  de  la  Russie  mé- 
ridionale, fig.  308), 
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prétendues  n'existent  que  dans  rimagination  de  l'archéologue  alle- 
mand, qui  pousse  jusqu'à  la  manie  le  goût  des  étiquettes  chrono- 
logiques. Pour  quiconque  étudie,  sans  prévention,  l'histoire  de 
l'ornement  antique,  les  éléments  du  décor  ont  bien  chacun  leur 
date  approximative  d'apparition;  mais  une  fois  trouvés,  une  fois 
devenus  classiques,  ils  se  perpétuent  indéfiniment;  tantôt  en  faveur^ 
tantôt  délaissés,  ils  apparaissent,  disparaissent  et  reparaissent  aux 
époques  les  plus  diverses,  selon  les  vicissitudes  de  la  mode  et  les 
caprices  des  artistes.  Un  motif  ornemental  ne  se  laisse  donc  pas 
emprisonner  entre  deux  dates  inflexibles,  et  il  faut  toute  l'ignorance 
d'une  science  trop  sûre  d'elle-même  pour  lui  dire,  comme  Canut  à  la 
mer  :  «  Tu  n'iras  pas  plus  loin.  »  Cela  surtout  quand  il  s'agit  d'un 
art  de  réflexion  et  d'érudition,  composite  et  éclectique  comme  l'est 
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l'orfèvrerie  hellénistique^  qui  prenait  son  bien,  sans  scrupule,  où 
elle  le  trouvait.  Sans  sortir  du  domaine  gréco-scythique,  il  y  a  long- 
temps que  Rayet,  dans  un  article  très  utile  à  relire  aujourd'hui', 
signalait  une  «  disparate  »  autrement  choquante  que  celles  dont  se 
plaint  M.  Furtwaengler,  sur  un  objet  d'une  authenticité  aussi  bien 
que  d'une  beauté  incontestées  :  le  célèbre  vase  d'argent  du  tumulus 
de  Tchertomlysk  (près  de  Nicopol).  Le  vase,  à  en  juger  par  le  style 
des  rinceaux  et  des  figures,  est  de  la  fin  du  iv"  siècle  ou  du  commen- 
cement du  siècle  suivant;  or,  les  gargouilles  qui  ornent  les  ouver- 
tures par  où  s'écoulait  le  liquide  «  nous  reportent  à  un  siècle  plus 
haut  que  l'ornementation  du  vase;  elles  rappellent  beaucoup  plus  les 
tètes  de  lion  du  Parthénon  que  celles  du  temple  de  Priène  ou  du 
mausolée  d'Halicarnasse  :  nous  sommes  en  présence  d'un  vieux 
modèle^  devenu  classique  et  banal,  qui  a  continué  à  être  en  usage 
dans  les  ateliers  d'orfèvres  longtemps  après  que'de  nouvelles  formes 
avaient  prévalu  dans  l'architecture.  » 

1.  Gazette  des  Beaux-Arts,    !»■'  janvier    1882  (Études   d'archéologie  et  d'art, 
n-  XIV).  . 
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C'est  ic  bon  sens  même  qui  parlait  par  la  plume  de  Rayet,  et 
l'on  voit  après  cela  quelle  valeur  il  convient  d'attacher  à  cette  autre 
critique  de  M.  Furtwœngler,  à  propos  du  groupe  de  ïhétis  et  de 
Pelée,  deux  fois  représenté,  avec  de  légères  variantes,  sur  le  disque 
des  couvre-oreilles  d'Olbia.  Ce  groupe,  d'un  «  style  archaïque  », 
aurait  été  <<  copié  »  sur  un  bracelet  de  Koul-Oba',  —  la  comparaison 
de  nos  gravures  suffit  à  démonirer  le  contraire,  —  et  conviendrait 
très  mal  au  style  «  iv°  siècle  »  de  l'ensemble  de  la  parure.  M.  Furt- 
wœngler  voit  dans  cette  disparate  un  exemple,  entre  autres,  de  la 
«  bêtise  »  [Dmmnheit)  du  «  faussaire  »;  nous  ne  pouvons,  nous,  voir 
dans  cette  chicane  qu'une  preuve  nouvelle  de  la  vanité  d'une  critique 
doctrinaire  qui  prétend  enfermer  dans  le  réseau  rigide  de  ses  formules 
l'art  le  plus  indépendant  et  le  plus  souple  qui  fut  jamais. 

Pour  en  finir  tout  de  suite  avec  la  parure,  qu'on  me  permetle 
de  rappeler  ici  un  fait,  signalé  par  M.  de  Villefosse  dans  sa  lettre  aux 
Débats,  et  qui  suffirait  à  lui  seul  à  metfre  hors  de  doute  l'authenti- 
cité tout  au  moins  du  collier.  «  La  tète  de  bélier  constituant  l'orne- 
ment central  forme  le  couvercle  d'un  petit  récipient  destiné  à  con- 
tenir de  l'odeur;  cette  odeur  s'évaporait  au  dehors  par  des  trous 
imperceptibles.  Ce  détail  si  curieux  et  si  frappant  71' avait  pas  été 
découvert  par  les  vendeurs  qui  n'auraient  pas  manqué  de  le  signaler; 
les  conservateurs  du  Louvre  eux-mêmes  ne  l'avaient  pas  remarqué  ; 
c'est  M.  de  Kieseritzky  qui,  mis  en  éveil  par  les  colliers  analogues 
conservés  dans  son  musée,  a  eu  immédiatement  l'idée,  en  examinant 
la  parure  du  Louvre,  de  vérifier  si  le  collier  était  muni  de  ce  petit 
récipient  :  il  lui  a  suffi  d'enlever  la  tête  de  bélier  pour  le  constater.  » 
L'argument  est  vraiment  décisif  et  il  faut  remercier  le  savant  con- 
servateur de  l'Ermitage  de  nous  l'avoir  fourni  :  l'alliance  russe 
porte  ainsi  ses  fruits,  même  sur  le  terrain  de  l'archéologie.  Il  ne 
restera  à  M.  Furtwœngler  que  de  prétendre  que  la  tête  de  bélier  — 
avec  les  pâtes  de  couleur  dont  les  irisations  ont  trouvé  grâce  devant 
son  scepticisme  ■ —  est  seule  authentique  et  que  les  faussaires  ont 
cousu  un  collier  à  une  pendeloque.  Mais  ce  petit  roman  mériterait-il 
d'être  pris  au  sérieux? 

II 

Si  bizarre  que  cela  paraisse,  c'est  à  une  conclusion  du  même 
genre   qu'aboutit  l'enquête  de  M.  Furlvvaingier  sur  la  tiare  :  il  y 

1.  Antiquités  du  Bosphore  cimmérien,  pi.  xui,  3  [Antiq.  Russ,  mér.,  flg.  213). 
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admet  comme  authentiques  —  sachons-lui  gré  de  la  concession  — • 
deux  petits  clous  de  bronze  oxydés,  placés  à  l'intérieur,  qui  mainte- 
naient la  jugulaire  et  que  le  »  faussaire  »,  par  une  modestie  bien 
rare  et  bien  inexplicable,  a  si  habilement  dissimulés  qu'ils  ne  tra- 
versent pas  même  la  feuille  d'or  et  se  dérobent  à  un  examen  super- 
ficiel. Si  l'archéologue  allemand  avait  regardé  d'un  peu  plus  près, 
il  n'aurait  pas  manqué  :  1°  de  remarquer  qu'au  lieu  de  deux  clous 
il  y  en  a.  quatre  ;  2"  d'apercevoir  encore  au  sommet  de  la  tiare  un 
petit  crochet,  non  moins  oxydé,  destiné  à  soutenir  la  coiffe  d'étoffe 
dont  le  Louvre  possède  les  fragments  vénérables'  ;  mais  des  témoins 
dignes  de  foi  nous  affirment  que  lorsque  l'attaché  à  la  conservation 
fit  obligeamment  extraire  la  tiare  de  la  vitrine,  à  l'intention  du  savant 
étranger,  M.  Furtwcengler,  dont  le  siège  était  fait,  la  tint  en  main 
exactement  pendant  quinze  secondes,  le  temps,  paraît-il,  de  se  mettre 
en  règle  avec  sa  conscience... 

Saint  Thomas  demandait  à  voir  les  stigmates,  mais  au  moins, 
après  les  avoir  vus,  se  déclarait-il  converti.  M.  Furtwsengler  a  vu  les 
clous,  mais  tout  ce  qu'il  en  conclut,  c'est  que  les  clous  sont  anciens  ; 
tout  le  reste,  tout  l'or,  est  moderne.  Voyons  un  peu  ses  raisons. 

Et  d'abord  il  se  plaint  de  n'avoir  constaté  sur  la  surface  du  royal 
couvre-chef  aucun  vestige  «  de  cette  fine  couverte  rouge-brune  bien 
connue  2,  qui  s'observe  si  fréquemment  sur  les  ouvrages  authen- 
tiques d'orfèvrerie  antique  et  qui  est  inimitable.  »  Au  lieu  de  cette 
patine  naturelle,  on  aperçoit  çà  et  là  »  une  coloration  artificielle  de 
l'or  en  rouge,   qui  trahit  le  faussaire  ». 

N'ayant  pas  visité  la  collection  de  l'Ermitage,  je  ne  puis  con- 
trôler jusqu'à  quel  point  la  «  fine  couverte  rouge-brune  »  est  vrai- 
ment si  fréquente  sur  les  objets  d'orfèvrerie  gréco-scythiques  ;  tout 
ce  que  je  puis  affirmer  c'est,  d'une  part,  qu'elle  fait  entièrement 
défaut  sur  des  bijoux  incontestablement  issus  de  cette  provenance, 
conservés  à  la  Bibliothèque  Nationale  ;  d'autre  part,  que  M.  de  Kiese- 
ritzky  —  dont  on  admettra  la  compétence  en  cette  matière,  —  mis 

1.  Une  coiffe  analogue  devait  garnir  le  u  couvre-chef  en  or  ajouré  »  d'Ak- 
Bouroun  (Ant.  Riiss.  mér.,  fig.  86),  qui  est  un  objet  de  fabrication  grecque  et  non 
asiatique  (comme  le  disent  les  auteurs  des  Antiquités)  et  dont  le  parallèle  avec  la 
«  tiare  »  du  Louvre  s'impose. 

2.  Le  mot  «  bien  connu  »  [wohlbekannt)  joue  un  grandrôle  dans  le  vocabu- 
laire de  M.  Furtwœngler;  il  sert  à  désigner:  1°  des  choses  effectivement  bien 
connues;  2°  d'autres  qui  le  sont  moins,  et  3"  quelques-unes  qui  ne  le  sont  pas 
du  tout. 

XVI,  —  3°  PKRIODE.  .30 
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en  présence  de  la  tiare  et  de  la  parure  du  Louvre,  n'a  rien  trouvé  de 
suspect  dans  leur  coloration,  naturelle  ou  artificielle.  Le  caractère 
exact  de  cette  coloration  est  un  point  d'importance  secondaire,  qu'il 
appartient  aux  chimistes  d'élucider  ;  en  tout  cas,  faut-il  retenir  que 
ce  n'est  pas  «  çà  et  là  »  qu'on  l'observe,  mais  sur  toute  la  surface 
interne  aussi  bien  qu'erlerne  de  la  tiare,  partout  où  il  s'est  trouvé  un 
creux  ou  une  saillie  pour  la  retenir. 

Passant  de  la  matière  à  l'ouvrage,  M.  Furtwœngler  examine 
d'abord  les  grandes  compositions  héroïques  qui  décorent  la  zone 
moyenne  de  la  tiare;  il  n'y  voit  qu'un  salmigondis  confus  (em  buntes 
Gemisch,  ein  wûstes  Sammelsuriwn)  de  motifs  empruntés  aux  œuvres 
et  aux  époques  les  plus  diverses,  du  v°au  i'''  siècle  avant  J.-C,  entre- 
lardé de  quelques  méprisables  inventions  originales.  —  J'ai  déjà  dit 
à  propos  du  décor  ornemental,  je  ne  puis  que  répéter  à  propos  du 
décor  figuré,  que  le  caractère  auquel  M.  Furtwœngler  croit  recon- 
naître le  plus  sûrement  la  «  main  du  faussaire  »  est  celui-là  môme 
qui,  pour  tout  juge  non  prévenu,  atteste  le  plus  cloquemment  l'au- 
thenticité de  l'ouvrage  et  confirme  la  date  que  lui  assigne  l'inscrip- 
tion. Que  la  tiare  de  Saïtapharnès  soit  du  m"  ou  du  \f  siècle  avant 
J.-C.  (on  ne  peut  raisonnablement  hésiter  qu'entre  ces  deux  époques), 
il  est  certain  qu'elle  relève  d'un  art  qui  avait  déjà  perdu  toute  fraî- 
cheur, toute  naïveté,  presque  toute  puissance  créatrice,  qui  vivait 
de  souvenirs,  ployant  sous  le  fardeau  de  son  érudition.  L'art  macédo- 
nien —  qu'on  me  passe  le  mot  —  est  essentiellement  un  art  de  macé- 
doine. A  part  quelques  exceptions  brillantes,  il  n'invente  plus,  il 
combine,  il  compile  les  motifs  créés  par  les  âges  antérieurs  ;  sa 
personnalité  ne  s'affirme  guère  que  par  la  recherche  de  l'effet  et 
le  raffinement  de  l'exécution.  Ce  caractère  est  celui  de  la  poésie 
alexandrine,  depuis  Callimaque  jusqu'à  Nicandre  et  à  leur  imitateur 
romain  Ovide  ;  il  est  aussi  celui  de  la  sculpture  et  de  la  peinture  de 
cette  période.  A  plus  forte  raison  doit-il  se  rencontrer  dans  une 
branche  d'art,  après  tout  secondaire,  comme  l'orfèvrerie,  à  laquelle 
la  clientèle  hellénique  ou  barbare  ne  demandait  pas,  même  à  la 
meilleure  époque,  des  sensations  ni  des  idées  nouvelles,  mais  la 
reproduction,  la  variation  habile  de  thèmes  favoris  et  de  motifs  déjà 
connus  ;  quant  aux  disparates  qui  pouvaient  résulter  de  là,  on  ne 
s'en  préoccupait  guère  :  l'on  comptait  sur  l'unité  et  l'esprit  de  la 
facture  pour  les  effacer.  Comment  s'étonner  dès  lors  de  retrouver 
dans  la  tiare  de  Saïtapharnès  un  procédé  de  composition  qui  est 
déjà  celui,  par  exemple,  de  l'auteur,  bien  autrement  doué,  du  »  sar- 
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cophage  d'Alexandre  »  ?  Ou  bien  contestera-t-on  rauthcnticilc  de  ce 
dernier  monument  parce  qu'on  y  rencontre  côte  à  côte  des  griffons 
archaïsants  du  v"  siècle,  le  motif  du  relief  de  Dexiléos  (400  av.  J.-C.) 
et  un  groupe  de  la  mosaïque  d'Issus  ?  M.  Furtwaengler  n'est  pas 
davantage  fondé  à  jeter  la  suspicion  sur  la  tiare  d'Olbia  sous  pré- 
texte qu'il  retrouve  dans  le  groupe  d'Ulysse  et  de  Briséis  1'»  Iphi- 
génie  conduite  à  l'autel  »  d'un  relief  de  Florence^  ou  encore,  dans 
l'écuyer  qui  amène  quatre  chevaux  par  la  bride,  l'w  Ulysse  emme- 
nant les  chevaux  de  Rhésus  »  d'un  vase  apulien.  Ces  réminiscences, 
loin  de  me  choquer,  sont  tout  à  fait  dans  l'ordre;  elles  seraient  plus 


LE    SACRIFICE    fl    irilIOKNIE,    DIT    «AUTEL    DE    CLÉOMÈNE» 
(Musi5e  de  Florence) 

nombreuses  si  l'art  antique  n'était  pas  pour  nous,  suivant  le  mot 
de  Gœthe  sur  la  littérature,  le  «  fragment  des  fragments  ».  Bien 
entendu,  l'auteur  de  la  tiare  n'a  pas  copié,  pas  plus  qu'il  n'a  connu, 
le  vase  apulien  ou  le  relief  de  Florence  ;  il  s'est  inspiré  d'œuvres 
analogues,  aujourd'hui  perdues,  ou  d'albums  qui  en  avaient  recueilli 
les  motifs.  Il  n'y  a  pas  de  prétention  plus  exorbitante  que  de  vouloir, 
à  toute  force,  faire  des  rares  monuments  où  nous  puisons  notre  demi- 
connaissance  de  l'art  grec,  les  prototypes  mêmes  qu'auraient  consultés 
tous  les  décorateurs  antiques  à  court  d'invention  ! 

Notons,  au  surplus,  que  M.  Furtwœngler,  en  se  livrant  à  ces 
rapprochements  faciles,  a  commis  diverses  inadvertances.  Il  donne 
le  relief  de  Florence  pour  une  œuvre  (originale)  du  i"  siècle  av.  J.-C, 
alors  qu'il  n'est  que  l'adaptation  d'un  relief  votif  athénien  de  la  fin 
du  v"  siècle,  proche  parent  du  célèbre  relief  d'Orphée'.  Il  croit  que  le 

1.  Michaelis,  Rœmische  Mittheilungen,  VIII  (1893),  p.  201  et  suiv.  Nous  repro- 
duisons, d'après  cet  article,  le  dessin  du  relief  qui,  dans  les  publications  anté^ 
rieures,  était  mal  disposé. 
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groupe  des  quatre  chevaux  appartient  à  la  scène  du  Bûcher  de  Pa- 
trocle,  alors  qu'il  se  rapporte,  au  contraire,  à  celle  de  Y  Ambassade 
auprès  d'Achille  :  le  conducteur  tourne  le  dos  au  bûcher,  et  les  che- 
vaux immolés  y  figurent  déjà  au  milieu  dos  flammes.  Quant  au  motif 
des  chevaux  de  Rhésus,  M.  Furtwaengler  omet  de  prévenir  le  lecteur 
qu'il  ne  se  rencontre  pas  sur  tm  vase  italo-grec,  mais  sur  deux, 
lesquels  présentent,  dans  le  détail,  des  divergences  notables  '  :  d'oîi 
l'on  peut  conclure  qu'ils  remontent  à  un  original  commun,  de  même 
époque  que  celui  dont  s'est  inspiré  notre  orfèvre.  S'il  avait  ajouté, 
comme  il  le  devait,  que  sur  ces  peintures  de  vases  les  chevaux  sont 
au  nombre  de  deux  et  non  de  quatre  comme  sur  la  tiare,  le  «  plagiat 
du  faussaire  »  aurait  paru  encore  moins  vraisemblable  ;  de  pareilles 
gens  n'ont  pas  l'habitude  de  compliquer  inutilement  leur  tâche,  et 
aucune  raison  n'imposait  au  graveur  de  la  tiare  le  chiffre  de  quatre 
plutôt  que  celui  de  deux-. 

Ce  faussaire,  né  dans  l'imagination  de  M.  Furtwaengler,  est 
vraiment  un  être  des  plus  singuliers,  à  la  fois  étonnamment  «  rou- 
blard »  et  prodigieusement  stupide  [dtmiin),  très  érudit  et  très  ignare, 
plagiaire  servile  et  inventeur  téméraire,  bref,  un  amas  de  qualités  et 
de  défauts  contradictoires,  qui  doit  représenter,  non  un  individu, 
mais  toute  une  association  de  professeurs,  d'artistes,  d'imbéciles  et 
d'escrocs,  où  les  décisions,  sans  doute,  étaient  prises  à  la  majorité  des 
voix.  Nous  venons  de  voir  que  ledit  faussaire  emprunte  sans  vergogne 
des  motifs  à  des  reliefs  et  à  des  vases  <(  bien  connus  »;  cependant,  d'une 
manière  générale,  pour  la  composition  de  ses  scènes  homériques,  il  a 
eu  pour  sources  la  lecture  d'Homère  (parbleu  !)'^  et  les  livres  d'images 
«  bien  connus  »  d'Overbeck  et  d'Engelmann.  Le  lecteur  de  Cosmo- 
polis s'attendra  d'après  cela  à  retrouver  dans  ces  livres  «  bien  connus  » 
les  prototypes  à  peu  près  exacts  des  deux  grandes  compositions.  Quelle 

d.  1°  Baumeister,  Dcnkmwlev,  lig.  782  (Cratère  de  Ruvo,  à  Berlin)  =  Gerhard, 
Tiinkschalen  und  Gefœsse,  II,  pi.  k.;  2»  Engelmann,  BUderatlas  zum  Homer,  Ilias, 
u»  b8. 

2.  L'arliste  modifie,  en  effet,  librement  les  données  numériques  de  Vlliadc  : 
il  y  a  un  seul  trépied  au  lieu  de  sept,  deux  léhètcs  au  lieu  de  vingt;  les  esclaves 
lesbiennes  sont  réduites  de  sept  à  quatre;  de  même  les  chevaux  sont  au  nombre 
de  douze  chez  Homère,  de  quatre  sur  la  liare;  en  revanche,  le  chiffre  des  talents 
a  été  porté  de  dix  à  onze. 

3.  Il  faut  lire  dans  le  Bonjsthenlcus  de  Dion  Chrysostome  (II,  p.  SI,  Dind.) 
à  quel  point  les  habitants  d'Olbia,  même  à  l'époque  oîi  ils  commençaient  à  être 
envahis  par  la  barbarie  environnante,  avaient  conservé  le  culte  d'Homère,  que 
les  moins  lettrés  savaient  par  cœur. 
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déception  sera  la  sienne  !  Non  seulement  il  ne  découvrira  ni  là  ni 
ailleurs  ces  prototypes,  mais  il  sera  frappé  de  la  différence  radicale, 
—  différence  d'esprit,  différence  de  style,  —  qui  existe  entre  toutes 
les  interprétations  actuellement  connues  de  ces  épisodes  de  Ylliade 
sur  les  vases  peints,  et  celles  qu'y  a  substituées  le  graveur  d'Olbia. 
Que  l'on  regarde,  par  exemple,  la  scène  de  l'Ambassade,  telle  qu'elle 
iigure  sur  le  plus  beau  des  vases  oîi  on  l'a  signalée  jusqu'à  présent', 
et,  à  côté^  l'héliogravure  de  la  tiare  :  quel  contraste  entre  la  compo- 
sition, ou  plutôt  la  juxtaposition,  simple,  linéaire,  idéaliste  du  vase. 


l'ambassade  auprès    d'aghii. le 
(.Pciiilurc  do  vase) 

OÙ  tout  est  réduit  aux  quatre  figures  essentielles,  sans  accessoires  ni 
comparses,  et  les  groupements  savants  —  trop  riches,  trop  enlacés, 
—  oîi  notre  artiste,  commentant  vers  par  vers  le  texte  homérique, 
a  réuni  treize  personnages,  sans  compter  les  animaux  et  tout  un 
magasin  de  meubles  !  Regardez  encore  les  Funérailles  de  Patrocle 
du  vase  de  Canosa,  seul  exemple  connu  de  cette  scène  dans  la  pein- 
ture céramique 2  —  et  comparez  le  même  sujet  traité  sur  la  tiare. 
Au  lieu  de  la  scène  sanguinaire  figurée  par  le  céramiste,  notre 
toreute  nous  offre  un  tableau  plus  concentré  et  plus  touchant,  oii  les 

\.  Monumenti  deW  Instituto,\l,  19  (Baumeisler,  lig.  776  ;  Engelmann,  flg.  bO). 
On  trouvera  les  autres  —  qui  n'en  diffèrent  que  par  de  légères  variantes,  — dans 
les  Monumenti,  VI,  20-21,  et  VArchxologische  Zeitimg,  1881,  pi.  8. 

2.  Monumenti,  IX,  32  (Engelmann,  flg.  96).  Je  ne  reproduis  que  le  molif  cen- 
tral, qui  seul  nous  intéresse. 
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rudes  guerriers  achéens  rivalisent  de  douleur  émue  avec  la  tendre 
Briséis',  où  le  bûcher  chargé  de  cadavres  sert  de  trait  d'union,  et 
comme  de  gage  de  réconciliation  définitive,  entre  Achille  et  Aga- 
memnon.  Et  ce  bûcher  lui-même,  présenté  non  de  face  mais  par 
l'arête,  avec  un  double  effet  de  perspective  fuyante,  avec  le  savant 
entrecroisement  de  ses  bûches,  avec  l'entassement  savamment  confus 
de  victimes  humaines,  de  chevaux,  de  bœufs,  de  béliers,  de  glaives, 
de  vases  à  parfums,  le  tout  déjà  léché  par  les  flammes  grandissantes, 
n'est-ce  pas  là,  pour  nous  du  moins,  un  motif  tout  nouveau^  un  vrai 


LE    BUCHER     DE     T  A  T  U  0  C  L  E 
(Peinture  de  vase) 


motif  de  virtuose,  que  peut  réprouver  un  goût  sévère,  iriais  dont 
l'invention,  pas  plus  que  l'exécution,  ne  saurait  être  attribuée  à  un 
faussaire  moderne  ni  même  à  toute  une  académie  de  faussaires  ? 

Concluons  donc  que  le  décorateur  de  la  tiare  a  trouvé  le  modèle 
de  ses  compositions,  non  pas  dans  la  grande  peinture  murale  attique 
du  v"  siècle  et  de  la  première  partie  du  iv",  de  laquelle  ressortissent 
les  peintures  de  vases,  mais  dans  des  œuvres  d'un  style  moins  pur 
et  d'une  science  plus  réfléchie,  celles  des  peintres  de  chevalet  du 
siècle  d'Alexandre  ;  eux-mêmes,  d'ailleurs,  avec  ce  dédain  de  la 
propriété  artistique  commun  à  toute  l'antiquité,  puisaient  sans  scru- 

1.  Remarquez  l'extrême  analogie  de  ce  groupe  de  guerriers  en  pleurs  et  du 
groupe  de  gauche  de  la  Rançon  d'Hector,  sur  le  grand  vase  de  Bernay,  autre  sou- 
venir d'une  peinture  hellénistique. 
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pule  dans  l'immense  répertoire  de  motifs  et  de  types  créé  par  leurs 
prédécesseurs.  En  particulier,  l'original  dont  dérive  la  Restitution  de 
Briséis^  a  dû  être  célèbre  dans  son  temps,  car  nous  en  possédons  une 
autre  adaptation,  d'une  ressemblance  autrement  frappante  que  les 
œuvres  qu'a  citées  M.  Furlwa'Ugler,   dans   un  monument    «   bien 


D I  s  O  U  E     EN     ARGENT     DIT     «BOUCLIER     DE     S  C I  P  I  0  N  » 
{BibHoUiciiuc  Nalionalc) 

connu   »,    dont   l'archéologue   allemand   paraît   cependant   ignorer 
l'existence.  Je  veux  parler  du  disque   d'argent  de  la   Bibliothèque 


\.  C'est  ce  titre  qui  convient  réellement  à  la  scène  des  présents  et  non  celui 
à^ Ambassade  à  j4c/it7/e  ;  la  preuve  en  est  dans  la  présence  du  sanglier  qu'on  amène 
à  l'autel  et  sur  lequel  Agamemnon  va  jurer  qu'il  n'a  jamais  approché  sa  captive 
[Iliade,  xix,  238  suiv.).  L'orateur  vers  lequel  se  détourne  Achille  (et  qui,  dans  le 
disque  de  la  Bibliothèque,  est  Ulysse)  est  donc  ici  Agamemnon  ;  en  regardant  de 
près,  on  voit  qu'jl  est  coiffé  du  bandeau  royal, 
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Nationale^  vulgairement  connu  sous  le  nom  de  Bouclier  de  Scipion, 
et  qui,  plusieurs  fois  gravé  depuis  sa  découverte  dans  le  lit  du  Rhône 
(en  4656)  1,  paraît  ici  pour  la  première  fois  reproduit  par  les  procédés 
photographiques.  Le  style  en  est  médiocre,  l'exécution  plate  et  super- 
ficielle; mais  cette  pâle  et  tardive  copie  nous  fait  remonter  à  un 
original  excellent,  le  même  assurément  dont  s'est  librement  inspiré 
le  toreute  d'Olbia  :  on  y  retrouve,  en  effet,  non  seulement  (comme 
l'a  déjà  fait  remarquer  M.  de  Viilefosse)  le  groupe  Ulysse-Briséis,  ici 
probablement  Antiloque-Briséis,  mais  encore  et  surtout  la  figure  et 
l'attitude  si  caractéristique  d'Achille,  assis  de  trois  quarts,  entre  un 
vieillard  (Phénix  ou  Nestor)  et  un  jeune  guerrier  qui  sont  debout,  et 
se  détournant  de  Briséis  pour  écouter  l'orateur  qui  le  harangue. 
M.  Furtwa'iigler  prétendra-t-il  que  le  «  faussaire  »  a  «  copié  »  le 
Bouclier  de  Scipion,  ou  le  Bouclier  de  Scipion  est-il.  lui  aussi,  un 
pastiche  moderne  ?... 

III 

Après  avoir  dénoncé  l'auteur  de  la  tiare  comme  un  simple  démar- 
queur de  «  livres  d'images  »,  M.  Furtwœngler  veut  bien  reconnaître 
qu'il  y  a  dans  ses  grandes  compositions  des  motifs  nouveaux,  des 
figures  plus  ou  moins  librement  inventées;  mais  il  s'empresse  d'ajou- 
ter que  ces  inventions,  «  tout  à  fait  misérables  »  [ganz  jsemmerlicJi], 
sont  en  même  temps  tout  à  fait  opposées  à  l'esprit  antique  [ganz 
unantik)  et  trahissent  «  par  chaque  trait  »  le  doigt  du  faussaire. 
Pauvre  vieil  orfèvre  !  Trouve-t-on  dans  les  livres,  hâtivement  feuil- 
letés, un  parallèle  à  ses  figures,  on  crie  au  plagiat;  n'en  trouve-t-on 
pas,  on  crie  à  l'hérésie.  On  irait  loin  avec  un  pareil  procédé  de  cri- 
tique, et  l'on  ne  voit  pas  bien  quelle  œuvre  antique  pourrait  en  sup- 
porter l'épreuve. 

Examinons  pourtant  quels  sont  ces  traits  essentiellement  «  non 
antiques»,  que  l'érudition  de  M.  Furtwaengler  a  su  découvrir  dans 
nos  compositions.  D'abord,  la  draperie  en  général  :  «  il  n'y  a  pas  une 
figure  oii  elle  soit  correcte.  »  Un  pareil  verdict,  non  appuyé  d'exem- 
ples et  d'arguments,  échappe  à  la  discussion;  en  attendant  que 
M.  Furtwaingler  précise  ses  objections,  il  me  suffira  d'invoquer  ici  le 
témoignage  de  l'homme  du  monde  qui  a  le  plus  longuement  étudié 

1.  Millin,  Monuments  antiques  inédits,  I,  pi.  x,  p.  69;  Galerie  mythologique, 
pi.  cxxxvi,  no  887.  Voir  surtout  Chabouillet,  Catalogue  des  cainées,  etc.,  de  la 
Bibliothèque  Nationale,  n»  287:>.  Cf.  Longpérier,  Œuvres,  VI,  236. 
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et  le  plus  délicatement  analysé  le  costume  grec  :  M.  Heuzey;  après 
un  examen  attentif  et  prolongé  de  la  tiare,  ce  savant  éminent  a  dé- 
claré qu'il  n'y  relevait  j^as  une  seule  faute  contre  les  lois  du  costume 
antique.  On  peut  ajouter,  avec  un  autre  fin  connaisseur,  M.  Pottier, 
que  les  plis  tuyautés  terminés  par  un  «  œil  »,  d'aspect  un  peu  artifi- 
ciel, que  présentent  les  péplos  des  femmes,  sont  précisément  carac- 


LES  VENTS  SOUFFLANT  LA  TEMPÊTE  CONTRE  ÉNÉE 

(Miniature  du  Virgile  du  Vatican) 


téristiques  des  modes  »  alexandrines  »   et  se  retrouvent  tout  sem- 
blables dans  nombre  de  monuments  de  cette  époque. 

Passons  aux  figures.  Celle  d'Achille  invoquant  les  vents  «  est  à 
l'antipode  de  toutes  les  représentations  antiques  du  même  genre  »  ; 
elle  tombe  dans  la  «  mimique  théâtrale  moderne  ;  l'auteur  de  la  tiare 
connaît  Homère  à  travers  le  mélodrame  contemporain...  »  Ainsi  parle 
sans  rire  M.  Furtwaengler,  et  cependant,  s'il  y  a  dans  tout  le  monu- 
ment une  figure  à  la  fois  charmante  et  très  alexandrine  par  l'élégance 
excessive  des  proportions,  le  rythme  gracieux  et  agile  du  mouvement, 
■  la  virtuosité  du  modelé,  c'est  assurément  celle-ci,  oîi  se  combinent 
dans  un  ensemble  un  peu  académique  les  traditions  de  Praxitèle,  de 
Scopas  et  de  Lysippe.  Sans  doute  il  y  a  dans  la  pose,  plus  convenable 
à  un  danseur  ou  à  un  Satyre  qu'à  un  héros,  quelque  afféterie  et 
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quelque  emphase  ;  nous  sommes  loin  de  la  mesure,  de  la  simplicité 
de  l'art  attique.  Mais  quoi?  en  est-il  de  «  l'antique  »  comme  de  la 
Révolution  française  suivant  M.  Clemenceau  ?  Forme-t-il  un  bloc 
indivisible?  N'a-t-il  jamais  évolué?  L'art  hellénistique  n'est-il  pas 
volontiers  théâtral,  par  moments  môme  déclamatoire?  Et  M.  Furt- 
wœngler  n"a-t-il  jamais  regardé  le  Laocoon,  le  Taureau  Farnèse,  et 
ne  possède-t-on  pas  à  Munich  des  moulages  des  reliefs  de  Pergame? 
Dans  cette  même  scène  du  bûcher,  Borée  et  Zéphyre  apparaissent 
sous  les  traits  de  deux  petits  Amours  ailés,  portant  des  torches,  et 
dont  l'un  souffle,  à  travers  une  corne,  un  jet  visible  de  vent.  Idée 
toute  moderne  !  s'écrie  M.  Furtweengler.  «  Des  dieux  des  vents  sous 

cette  forme  sont  complètement  in- 
connus à  l'art  antique  !  »  Pour  moi, 
plus  je  regarde  ces  innocentes  figu- 
rines, moins  je  conçois  ce  qui,  en 
elles,  a  pu  choquer  le  «  sentiment 
antique  »  de  M.  Furtweengler.  Sont- 
ce  leurs  gestes,  leurs  attributs  ?  Mais 
une  miniature  du  Virgile  du  Vatican 
(on  sait  que  ces  peintures  dérivent 
d'originaux  beaucoup  plus  anciens) 
représente  exactement  dans  cette  atti- 
tude, avec  ces  mêmes  accessoires,  les 
vents  soulevant  la  tempête  contre 
Enée'.  Est-ce  la  figuration  matérielle  du  souffle?  Un  fragment  de  la 
mosaïque  de  Tyr  (au  Louvre)  répondra  pour  nous  2.  Est-ce  enfin  l'âge 
juvénile  des  deux  génies?  Voici  un  «  Vent  »  bien  authentique,  svir  un 
sarcophage  publié  par  Gerhard,  qui  ne  m'a  pas  l'air  plus  âgé  que  les 
angelots  de  la  tiare''.  Par-dessus  tout,  je  me  permets  de  renvoyer 
M.  Furtweengler  au  poème  récemment  publié  de  Constantin  le  Rho- 
dien.  Décrivant  les  merveilles  de  Constantinople,  le  poète  arrive  à 
y Anémodoulion  ou  «  pyramide  des  vents  »  ;  coïncidence  piquante,  ce 
monument  avait  la  forme  d'une  «tiare  persiqiie  »,  dont  les  flancs 


JIÉDAILI.OXS    REPRÉSENTANT   LES    VENTS 
{Mosaïque  de  Tyr,  Louvre) 


•1.  Mai,   Virgilii  picturx  antiquœ,  pi.  xvii.  Millin,  Gai.  mythologique,  fîg.  646. 
Cf.    Heydemann,    Zeus    im   Gigantenkampf  (!'"  Hallesches    Winckelmannspro- 
gramm,  1876),  p.  16  :  Ein  ganz  allgemeines  Attribut  in  der  rœmischen  Kunstzcit  ist  ■ 
die  Muscheltrompete,  etc.  On  sait  que  tout  le  «  mobilier  »  de  l'art  romain  dérive  de 
l'art  alexandrin. 

2.  Renan,  Mission  de  Phénicie,  pi.  xlix. 

3.  Gerhard,  Antikc  Bildwerke,  pi.  lxi,  1. 
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étaient  revêtus  de  reliefs  en  bronze,  arrachés  (nous  apprend  l'auteur 
des  Patria)  à  un  temple  paien  de  Dyrrachium.  Or,  que  voyait-on 
représenté  sur  ces  reliefs  antiques  ?  «  Des  Amours  nus  enlacés  à  des 
branches  de  vigne  et  se  bombardant  de  fruits  ;  plus  haut,  d'autres  en- 
fants agenouillés,  soufflant  les  vents  dans  des  trompettes  de  bronze, 
l'un  le  Zéphyre,  Vautre  le  Notas. .A  »  Voilà,  j'espère,  de  quoi  calmer 
les  scrupules  de  M.  Furtwaengler  et  l'engager  à  reviser  ses  fiches  d'ar- 
chéologie. Au  surplus,  j'ajoute  que,  n'eussé-je  sous  la  main  aucun 
de  ces  exemples  décisifs,  le  simple  bon  sens  m'eût  fait  accepter  sans 
difficulté  la  représentation  «  inédite»,  mais  non  pas  «inouïe»,  de 
la  tiare  d'Olbia.  C'est  un  fait  bien  connu  qu'à  l'époque  alexandrine 
quantité  de  dieux  et  de  demi-dieux,  jadis  figurés  sous  les  traits 
d'adultes,  ont  été  ramenés  peu  à  peu,  à  commencer  par  Éros  lui- 
même,  aux  proportions 
d'enfants  ;  les  terres  cuites 
de  Myrina,  les  peintures 
pompéiennes  (issues  d'ori- 
ginaux alexandrins)  en 
offrent  d'innombrables 
exemples  où  se  révèle  le 
goût  mièvre  d'un  temps 
qui  faisait  déjà  du  Boucher 
et  du  Natoire.  Rien  de  surprenant  à  voir  les  génies  des  vents  parti- 
ciper à  ce  rajeunissement  général  ;  l'archéologie  se  discrédite  en 
réclamant  des  précédents  quand  elle  dispose  d'analogies  suffisantes, 
et  il  y  a  des  cas  oiî  il  faut  savoir  répéter  avec  l'empereur  Claude  ; 
Quod  hodie  exemplis  tuemur,  inter  exempla  erit. 

Dernière  objection  :  les  vases  présentés  à  Achille  ont  en  partie  des 
formes  «non  antiques  »  ;  ils  trahissent  l'influence  des  vases  de  Sèvres 
et  des  vases  en  malachite  de  l'Ermitage.  Cette  dernière  observation 
est  contradictoire,  puisque  la  fabrique  de  Sèvres  a  de  tout  temps  copié 
fort  exactement  les  formes  antiques  ;  mais,  d'ailleurs,  toute  la  critique 
porte  à  faux.  M.  Furtwcengler  n'a  sans  doute  songé  qu'aux  vases 
antiques  en  tore  cuite;  or  le  toreute  d'Olbia  a  voulu  représenter  des 
vases  de  luxe,  en  bronze  ou  en  argent,  dont  la  forme  a  toujours  différé 
de  celle  de  la  vaisselle  d'argile.  Si  le  savant  allemand  avait  pris  la 
peine  d'ouvrir  le  Pompei  d'Overbeck  aux  pages  440  et  suivantes,  ou 
tout  recueil  du  même  genre,  il  y  aurait  trouvé  une  série  de  vases  en 


F  R  A  0  51  E  N  T    DE    S  A  R  C  0  P  H  A  C 


d.  Revue  des  Études  grecques,  IX,  p.  42,  v.  190  suiv. 
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métal  qui  offrent  l'analogie  la  plus  complète  avec  le  trépied,  le  chau- 
dron, le  bassin,  l'œnochoé,  le  rhyton  de  la  tiare;  cette  analogie  ne  va 
pas  jusqu'à  l'identité  —  heureusement,  car  M.  Furtwœngler  s'empres- 
serait de  crier  au  vol.  —  Quant  au  grand  vase  placé  à  droite  du  bûcher^ 
notre  archéologue  s'irrite  d'y  voir  représentée  uneAthéna  entre  deux 
colonnes,  l'emblème  des  vases  panathénaïques  !  Il  doit  cependant 
savoir  que  cet  emblème,  devenu  purement  décoratif,  était  d'un  usage 
courant  à  l'époque  hellénistiqvie  :  M.  Pottier  me  le  signale  sur  un 
vase  à  reliefs  publié  par  Benndorf.  Parler  «  d'anachronisme  »  à  propos 
d'un  ornement  de  ce  genre  est  un  véritable  enfantillage  ;  d'ailleurs, 
si  l'on  veut  à  toute  force  y  découvrir  un  motif  littéraire,  nous  dirons 
qu'Athéna  élant  la  déesse  tutélairc  des  Grecs,  la  conseillère  et  la  pro- 
tectrice d'Achille,  il  était  naturel  que  celui-ci  plaçât  son  image  sur 
l'urne  destinée  à  recueillir  les  cendres  de  Patrocle'. 

IV 

L'espace  m'est  mesuré  ;  autrement  il  me  serait  facile  de  sou- 
mettre à  un  contrôle,  tout  aussi  désastreux  pour  M.  Furtwsengler, 
ses  commentaires  sur  la  frise  inférieure  de  la  tiare,  oîi,  par  un  con- 
traste charmant,  l'artiste  a  opposé  aux  scènes  héroïques  du  registre 
principal  la  flore,  la  faune,  les  mœurs  du  steppe,  pris  sur  le  vif  et 
rendues  avec  le  réalisme  le  plus  spirituel.  Dans  tout  cela  le  savant 
allemand  n'a  vu  encore  que  des  réminiscences  ou  des  bévues  :  le 
collier  de  la  grande  Blisnitza  a  servi  pour  les  quadrupèdes-,  la  gemme 
de  Dexaménos^  pour  la  grue  ,  le  vase  d'argent  de  Tchertomlysk  pour 
les  scènes  équestres;^  ;  le  reste  est  imaginaire.  Toujours,  on  le  voit,  le 

i.  Comment  se  fait-il  que  M.  Furtwaengler,  une  fois  lancé,  n'ait  pas  demandé 
raison  à  notre  artiste  d'avoir  représenté  les  talents  d'or  homériques  sous  la 
forme  de  petites  feuilles  triangulaires  accouplées  deux  par  deux  (sur  le  Bouclier 
de  Scipion  les  talents  sont  figurés  par  de  petits  disques  ronds)  ?  Voilà  certes  une 
de  ces  hardiesses  troublantes  oîi  les  faussaires  n'ont  garde  de  se  risquer  ;  mais 
le  faussaire  de  M.  Furtwœngler  est  d'une  espèce  particulière  :  il  a  toutes  les 
audaces,  comme  il  a  toutes  les  timidités. 

2.  Antiquités  de  la  Russie  méridionale,  flg.  81  ==  Compte  rendu  pour  1869, 
pi.  1, 13.  Voir  le  frontispice  du  présent  article. 

3.  Ant.  Russ.,  fig.  87  ==  Compte  rendu  pour  1861,  pi.  vi,  10.  Je  place  en  regard 
la  grue,  presque  semblable,  du  vase  de  Tchertomlysk. 

4.  Ant.  Rttss.,  flg.  256  et  257.  Une  des  faces  de  ce  vase  et  le  développement 
des  scènes  de  chevaux  (que  nous  reproduisons)  ont  été  publiés  par  Rayet  dans  la 
Gazette,  art.  cité. 
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même  dilemme  :  ce  qui  a  des  analogues  est  pillé,  ce  qui  n'en  a  pas 
est  absurde...  Et  cependant,  pour  peu  que  l'on  regarde  attentive- 
ment nos  petits  reliefs  à  côté  des  «  modèles  »  présumés  par  M.  Furt- 
wapngler,  comment  ne  pas  être  frappé  de  ce  fait  que,  malgré  l'analogie 


FIGURES    DE    CRUES 
1"  Vase  de  Tchcriomlysk.  —  2"  Tiare  d'Oihia.  —  ^°  Gemme  de  Dexam6nos. 

très  réelle  des  motifs,  il  n'y  a  pas  une  attitude,  pas  un  geste  qui  soit 
vraiment  identique  de  part  et  d'autre,  pas  une  figure  —  non  pas  même 
la  grue  —  qui  trahisse  la  copie  servile,  la  seule  dont  les  faussaires 
soient  capables!  Ainsi,  dans  les  scènes  de  chevaux,  le  Scythe  qui 
enseigne  à  son  cheval  la  manœuvre  de  la  génuflexion  est,  sur  la  tiare 
et  sur  le  vase,  d'un  mouvement  tout  différent;  le  cheval  renversé 
les  quatre  sabots  en  l'air  est  un  motif  nouveau  (encore  un  suspect!); 
mêmes  observations  pour  la  chasse  au  lièvre,  le  combat  de  l'Arimaspe 
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et  du  griffon,  etc.  Partout,  en  se  donnant  la  peine  d'examiner  et  de 
comparer,  on  constate  dans  l'œuvre  nouvelle  à  la  fois  un  air  de 
famille  avec  des  œuvres  antérieurement  connues,  qui  la  classe  dans 
une  série  parfaitement  déterminée,   et   des  traits   individuels   qui 
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attestent  l'originalité  de  l'artiste.  Cette  alliance  rassurante  est  comme 
le  critérium  de  l'authenticité  ;  elle  permet  d'écarter,  comme  une 
véritable  absurdité,  l'hypothèse  d'un  pastiche  moderne. 

Enfin  M.  Furtwsengler  s'est  arrêté  un  instant  et  nous  nous  arrê- 
terons avec  lui  sur  un  groupe  tout  à  fait  inédit  et  curieux,  inter- 
calé entre  les  scènes  équestres  :  c'est  celui  où  l'on  aperçoit  un  Scythe, 
les  bras  levés,  en  adoration  devant  un  grand  vase  à  pied,  auprès 
duquel  il  a  posé  sa  hache  et  son  outre.  L'archéologue  allemand  voit 
ici  une  «  bêtise  signalée  »  [besondei-e  Dianmheit)  du  faussaire  et  il 
justifie  en  ces  termes  cette  appréciation  tout  attique  :  <(  Pour  faire 
étalage  de  sa  savantasse,  notre  homme  a  représenté  un  grand 
chaudron  qu'il  a  copié  sur  un  type  fréquent  dans  les  trouvailles  pré- 
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historiques  [sic)  de  la  Russie  inférieure  et  de  la  Sibérie  :  c'est  ce  qu'on 
appelle  un  chaudron  scythe,  dont  beaucoup  d'exemplaires  sont  repro- 
duits dans  l'ouvrage  d'Aspelin  sur  les  antiquités  ougro-finnoises. 
De  pareils  objets  ne  se  rencontrent  jamais  dans  la  zone  de  la  civilisa- 
tion grecque  et  sont  restés  naturellement  tout  à  fait  inconnus  aux 
Grecs;  c'est  ce  dont  le  faussaire,  dans  son  zèle,  n'a  tenu  aucun 
compte.  »  Autant  de  mots,  dirait  le  bon  Pégomas,  autant  d'erreurs. 
Les  «  chaudrons  scythes  »  se  trouvent,  il  est  vrai,  disséminés  sur 
une  étendue  immense,  «  depuis  le  midi  de  la  Russie  jusqu'aux  bords 
de  riénisséï  »';  mais  ces  objets  sont  si  peu  »  préhistoriques  »,  si 
peu  étrangers  à  la  zone  oîi  rayonnait  la  civilisation  grecque,  que 
quelques-uns  des  plus  beaux  spécimens  du  genre  ont  été  déterrés 
dans  les  tumulus  de  Koul-Oba  et  de  Tchertomlysk,  c'est-à-dire 
précisément  dans  les  sépultures  royales  qui  ont   livré  les   chefs- 

\.  Antiquités  de  la  Russie  méridionale,  p.  4S2.- 
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d'œuvre  de  l'orfèvrerie  grecque  en  Scythie  *  !  Nous  reproduisons 
ici  l'un  des  exemplaires  de  Tchertomlysk  ;  comme  on  peut  s'en 
assurer,  il  est  identique  de  forme,  de  poignées  et  de  décor  (un  réseau 
de  lignes  croisées  formant  des  losanges)  au  «  fétiche  »  que  l'orfèvre 
d'Olbia  a  iiguré  sur  la  tiare  de  Saïtapharnès.  De  M.  Furtwœngler  ou 
de  cet  orfèvre,  lequel,  je  le  demande,  a  fait  ici  un  malencontreux 
étalage  d'érudition  — ■  pour  ne  pas  parler  d'autre  chose  ? 

Le  réquisitoire  se  termine  par  une  courte  excursion  dans  le 
domaine  de  l'épigraphie.  On  se  rappelle  la  teneur  de  l'inscription 
gravée  sur  la  bande  tourreléc  qui  fait  le  tour  de  la  tiare  :  «  Le  con- 
seil et  le  peuple  des  Olbiopolitains  (honorent  ou  couronnent)  le  grand 
et  invincible  roi  Saïtapharnès.  »  Les  caractères,  très  particuliers, 
de  cette  dédicace  sont  exactement 


semblables  à  ceux  de  la  célèbre 
inscription  en  l'honneur  de  Pro- 
togène, qui  nous  a  révélé,  pour  la 
première  fois,  le  nom  de  Saïta- 
pharnès. Tout  autre  verrait  dans 
cette  ressemblance  une  nouvelle 
preuve  d'authenticité  :  M.  Furt- 
wa3ngler  a  su  y  découvrir  un  nou- 
veau motif  de  soupçon,  «  car  les 
lettres  gravées  sur  métal  ont  or- 
dinairement un  autre  type  que 
celles  qu'on  taille  dans  la  pierre  !  » 
Ainsi,  parce  que,  par  exception, 
une  inscription  sur  bronze  ou  sur 
or  ■pourra  faire  usage  de  carac- 
tères autres,  plus  cursifs,  que  ceux  des  documents  contemporains  sur 
marbre,  M.  Furtwœngler,  érigeant  cette  tolérance  en  règle  impé- 
rieuse, veut  absolument  que  le  graveur  officiel  d'Olbia  ait  changé 
d'alphabet  suivant  qu'il  incisait  le  décret  en  l'honneur  de  Protogène 
ou  la  dédicace  en  l'honneur  de  Saïtapharnès  !  L'autre  objection, 
d'ordre  grammatical,  est  de  même  force  ;  M.  Furtwœngler  voudrait 
le  nom  du  roi  au  datif  (en  sous-entendant  le  verbe  «  donner  »  ou 
«  consacrer  »)  ;   l'accusatif  serait  un   emprunt  maladroit  aux  épi- 

1.  Antiquités  du  Bosphore  cimmérien,  pi.  xliv,  flg.  11  et  13;  Antiquités  de  la 
Scythie,  p.  112  et  113  (c'est  la  figure  que  nous  reproduisons).  Ce  qu'il  y  a  de  plus 
étrange,  c'est  que  M.  Furtwaengler  connaît  parfaitement  ces  vases  et  les  a  cités 
dans  son  Programme  sur  la  trouvaille  de  Vettersvelde  ! 


CHAUDRON     SCYTHE 
(Tumulus    de   Tchertomlysk) 
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graphes  de  statues  où  le  verbe  sous-entendu  est  <<  ériger  ».  Il  est 
trop  évident  —  et  M.  Foucart  en  a  déjà  fait  l'observation  —  que  le 
verbe  à  suppléer  ici  n'est  ni  »  donner  »  ,  ni  «  consacrer  » ,  mais 
<(  honorer  »  ou  «  couronner  »,  que  l'accusatif  est  seul  correct,  seul 
de  règle,  et  que  le  datif,  réservé  aux  dédicaces  à  la  divinité,  consti- 
tuerait, dans  notre  cas,  un  véritable  solécisme  épigraphique '. 

Arrivé  au  terme  de  cette  controverse,  que  j'aurais  voulu  abré- 
ger, je  me  demande  si  nous  n'avons  pas  été  un  peu  naïfs  en  pre- 
nant si  fort  au  sérieux  un  article  réellement  peu  digne  de  la  répu- 
tation de  M.  Furlwa'ugler,  à  la  fois  par  la  légèreté  du  fond  et  la 
lourdeur  de  la  forme.  Peut-être  eùt-il  suffi  de  rappeler  que  l'érudition 
monumentale  très  étendue,  mais  non  pas  infaillible,  de  ce  savant 
n'a  jamais  été  doublée  de  la  qualité  la  plus  indispensable  à  tout  juge 
des  choses  antiques,  ce  qu'on  peut  appeler  le  tact  archéologique. 
M.  Furtwai'ngler  compte  à  son  passif  déjà  bien  des  erreurs  retentis- 
santes, qui  faisaient  pressentir  et  qui  expliquent  celle  où  il  vient  de 

1.  Je  rejette  en  note  une  remarque  essentielle,  mais  qui,  pour  être  complète- 
ment développée,  exigerait  plus  de  temps  et  d'espace  que  je  n'en  ai  ici  à  ma 
disposition.  Parmi  les  objets  dont  le  rapprochement  avec  la  tiare  s'est  imposé  à, 
tous  les  critiques  figure  en  première  ligne  le  gorytc  de  Tchertomlysk  (Ant.  Russ. 
Mérld.,  fig.  263).  L'analogie  ne  se  borne  pas  au  décor  (acanthes,  palmettes)  et  au 
groupe  de  la  «  leçon  d'arc  »  ;  on  retrouve  sur  le  goryte  plusieurs  figures  de  la 
tiare  :  l'Agamemnon  de  la  scène  du  bûcher,  les  deux  Briséis.  Ajoutons  que  le  sujet 
des  reliefs  du  goryte,  déterminé  récemment  par  IC.  Roberl  {Jahrbuch,l\  ;  Anzeigev, 
p.  151  ),  —  Achille  parmi  les  filles  de  Lycomède  —  se  rattache  au  même  cycle  que 
les  reliefs  de  la  tiare,  et  si  la  composition,  qui  remonte  à  Polygnote,  en  est  admi- 
rable, le  style  et  l'exécution  sont,  suivant  l'observation  de  Rayet  {Études  d'archéo- 
logie, p.  230),  d'une  lourdeur  qui  ne  permet  pas  de  remonter  plus  haut  que  le 
m*  siècle.  Dans  ces  conditions,  je  me  demande  avec  M.  Pottier  si  la  tiare,  la  parure, 
le  goryte  et  aussi  le  fourreau  en  or  {Ant.  Russ.,  fig.  26o)  ne  sortiraient  pas  to  is 
du  même  atelier  et  n'auraient  pas  fait  partie  d'un  même  lot  de  présents  offerts  au 
roi  Saïtapharnès  par  une  des  ambassades  suppliantes  d'Olbia;  la  «  provenance  »  du 
trésor  du  Louvre  ne  serait  autre  que  ce  même  tumulus  de  Tchertomlysk,  exploré  en 
1862  et  1863  par  la  Commission  russe,  mais  d'où  des  fouilles  clandestines  ont  pu 
faire  disparaître  bien  des  objets.  J'ai  entendu  exprimer  à  M.  de  Kieseritzky  l'opi- 
nion très  plausible  que  la  tiare  et  la  parure  ont  pu  séjourner  fort  longtemps  entre 
des  mains  particulières  avant  d'entreprendre  le  voyage  d'Occident.  Quant  à 
l'objection  que  Saïtapharnès  n'aurait  su  que  faire  de  présents  de  ce  genre,  elle 
est  aussi  dénuée  de  justesse  que  les  autres  arguments  historiques  de  M.  Furt- 
wwngler.  Jamais  barbarie  ne  fut  plus  philhellène,plus  éprise  du  beau  —  rehaussé 
par  l'emploi  d'un  métal  précieux  — que  celle  des  Scylès,  des  Scilur,  des  Palac  et 
des  Saïtapharnès. 


MADA.MI^     Li:n[.ANC,    DI^SSIN     I)  iXGRIiS 
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tomber.  Il  a  rempli  les  vitrines  de  VAntiquarhim  de  Berlin  de  fausses 
terres  cuites,  sauf  à  les  cacher  ensuite  au  fond  des  armoires.  Il  a 
condamné,  sans  l'avoir  vu,  le  fameux  camée  du  Cabinet  de  France, 
représentant  Julie,  fille  de  Titus;  puis,  mis  en  présence  du  monu- 
ment, il  s'est  loyalement  rétracté.  Ses  Meisterwerke,  à  côté  d'ingé- 
nieuses trouvailles,  sont  pleins  d'attributions  excentriques  et  d'hypo- 
thèses téméraires.  Il  faut  ajouter  que  si  M.  Furtvvœngler  est  sujet  à 
l'erreur,  il  ne  recule  pas  devant  la  palinodie;  ne  désespérons  donc 
pas  de  voir  le  fougueux  adversaire  de  la  tiare  d'Olbia  se  ranger  un 
jour  au  nombre  de  ses  plus  chaleureux  défenseurs  ;  souhaitons  même, 
pour  lui  comme  pour  nous,  que  cette  conversion  ne  se  fasse  pas  trop 
longtemps  attendre  :  car,  franchement,  encore  une  campagne  de  ce 
genre,  et  l'opinion  de  M.  Furtwa^ngler,  en  matière  d'authenticité, 
deviendrait  une  quantité  négligeable. 

THÉODORE     REINACH 
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C'est  à  l'Ecole  des  Beaux-Arts 
que  M""'  Edouard  André  faisait,  en 


H 


1894,  le  cadeau  de  deux  dessins 
d'Ingres  que  nous  reproduisons  au- 
jourd'hui. La  donatrice  avait  dou- 
blement raison  dans  sa  générosité, 
car  la  petite  collection  de  dessins  de 
maîtres  formée  à  la  Bibliothèque  de 
l'Ecole  est  toute  désignée  pour  s'en- 

t  'j-^'~ i: ^^-z i-ichir  de  documents  pareils. 

Ce  sont,  en  effet,  là  des  pièces  de  large  et  perpétuel  enseigne- 
ment. Un  dessin  d'Ingres  est  un  objet  de  méditation  infinie  pour 
l'artiste,  comme  un  texte  antique  est,  pour  la  culture  de  l'esprit 
philosophique,  une  inépuisable  source  de  spéculations  fécondes.  Peu 
de  dessins  signés  des  grands  noms  du  passé  reculé  sont  des  leçons 
comparables  à  celles  que  nous  léguait  Ingres,  du  bout  de  son  impec- 
cable <(  clou  ».  Ainsi  qu'il  le  désirait  lui-même,  c'est  d'abord  une 
leçon  de  probité  que  ce  crayon  d'airain  adresse  au  débutant  ;  puis, 
passés  les  temps  d'école,  la  leçon  est  bonne  encore  à  entendre.  On 
s'aperçoit  alors  que  «  du  fort  est  sorti  la  douceur  »,  et  ceux  pour  qui 
l'absolu  n'a  pas  de  grâces  découvrent  le  gâteau  de  miel  dans  la  gueule 
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du  lion;  sous  le  trait  sans  merci,  ils  discernent  des  caresses,  des 
enroulements  sveltes,  la  rondeur  expressive  d'un  style  tout  à  la  fois 
si  viril  et  si  féminin. 

Ingres  a  peint  plus  tard  M"'"  Leblanc,  son  amie  ;  lorsqu'il  la 
dessinait  seulement,  il  était  amoureux  déjà  des  beaux  ovales,  des 
courbes  lasses  qui  se  marient  avec  langueur.  Dans  l'ovale  du 
visage,  peut-être  qu'il  écarte  à  dessein  les  yeux;  peut-être  que  ce 
grand  bras  fou,  qu'il  indique  à  peine,  est  pour  ainsi  dire  une  con- 
vention poétique.  Presque  tous  les  dessins  du  maître  ont  ce  double 
caractère  de  défi  et  de  triomphe.  Mais  voyez,  à  côté,  l'ingrate  figure 
de  M.  de  Norvins  et  sa  bourgeoise  impassibilité.  Ne  nous  est-elle 
pas  conservée  comme  par  le  plus  fidèle  et  le  plus  inconscient  des 
traducteurs  mécaniques?  Ici  l'acuité  du  travail  a  la  rigueur  d'un 
procès-verbal  ;  et  pourtant,  ce  sont  encore  des  courbes  naissant  les 
unes  des  autres,  enveloppant  toute  la  figure,  exprimant  le  relief  et 
les  plans,  comme  le  burin  d'un  graveur  qui  attaquerait,  sans  repentir, 
un  impérissable  métal. 


LOUIS    LEGRAND 

PEINTRE-GRAVEUR  l 


La  Gazette  des  Dcaux-Arts  ne  manque  pas  de  poursuivre  et  de  lenir  à  jour  la 
série  de  ses  éludes  sur  les  artistes  contemporains.  Selon  une  tradition,  qui  ne 
remonte  pas  moins  loin  qu'à  Méryon,  les  graveurs  originaux  se  trouvent  appelés, 
avec  une  partiale  bienveillance,  à  prendre  place  dans  cette  galerie  de  portraits 
modernes.  Notre  revue  s'honore  de  consoler  et  de  venger  ainsi  des  créateurs 
trop  souvent  voués  à  l'ignorance  du  public,  aux  caprices  de  la  critique  et  à  l'oubli 
des  pouvoirs  officiels. 

Sans  différer  jusqu'à  l'instant  où  l'hommage  d'une  monographie  sera  fait  à 
M.  Louis  Legrand,  il  convient  de  signaler,  alors  qu'elle  est  encore  dans  la  fleur 
de  sa  nouveauté,  la  publication  dont  l'intéressant  artiste  vient  d'être  l'objet  ;  les 
illustrations  typographiques  y  abondent  et  chacun  pourra  juger  de  la  qualité  dos 
eaux-fortes  qui  l'enrichissent,  d'après  la  planche  qui  accompagne  cette  livraison. 
Le  texte  a  pour  auteur  M.  ÉrastèneRamiro  (Eugène  Rodrigues),qui  n'est  ignoré  ni 
des  amateurs  d'estampes,  ni  des  amis  des  beaux  livres.  La  société  des  Cent  Bihlio- 
pAi/cs  seledonnaithierpourprésident  et,  en  lui, l'œuvre  de  Félicien  Rops  a  trouvé  un 
historien,  un  analyste  et  un  commentateur.  Le  nouvel  ouvrage  de  M.  Rodrigues 


1.  Jmu'is  Lerjvand,  peintre-rjraveur,  par  E.  Ramiro.  1  vol.  iii-8°  illustré.  Paris,  Flourj', 
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se  rapproche,  pour  rordonnance,  des  beaux  travaux  qu'il  consacra  naguère  au 
maître  belge  et  qui  obtinrent  un  si  retentissant  succès.  On  y  trouve  une  courte, 
une  substantielle  notice  biographique  et  critique  ;  puis,  dressé  avec  une  com- 
préhension et  un  soin  rares,  le  catalogue  descriptif  des  quatre-vingt-quinze  eaux- 
fortes  et  des  dix-sept  lithographies  qui  constituent,  à  l'heure  présente,  l'œuvre 
gravé  de  M.  Louis  Legrand. 

Il  se  recommande,  tout  à  la  fois,  par  l'inspiration  et  par  la  rare  atti- 
rance d'une  technique  toute  personnelle.  Les  méthodes  de  l'eau-forte  classique 
ne  sont  pas,  tant  s'en  faut,  celles  que  préconise  M.  Louis  Legrand.  11  récuse 
l'usage  de  la  pointe,  trop  mesquine  à  son  gré,  et  répudie  le  travail  traditionnel 
qui  inverse  l'effet.  Avec  un  crayon,  par  lui  composé,  M.  Legrand  trace  l'image  sur 
le  métal  recouvert  d'un  grain  de  résine,  plus  ou  moins  fin  selon  le  sujet.  Il  obtient 
de  la  sorte  un  dessin  s'enlevant,  dans  ses  valeurs  définitives,  en  noir  sur  le  fond 
clair  du  cuivre  ;  la  plaque  ainsi  dessinée  est  revêtue  de  vernis,  puis  plongée  dans 
l'eau.  Bientôt  le  vernis  de  se  soulever  sur  le  parcours  du  crayon  et  de  laisser 
le  cuivre  à  nu  à  travers  la  couche  de  résine;  l'artiste  n'aura  plus  maintenant 
qu'à  faire  mordre,  pour  obtenir  le  premier  état  de  sa  planche.  De  l'emploi  de  ce 
procédé  sont  résultées  de  précieuses  acquisitions  nouvelles.  J'insiste  sur  la  qualité 
que  prend  le  dessin  libre,  large,  sur  le  gras  du  modelé,  sur  la  délicate  notation 
de  l'enveloppe  et  des  jeux  de  la  lumière.  De  longtemps  l'eau-forte  n'avait  été  à 
ce  point  renouvelée  et  contrainte  d'atteindre  à  une  pareille  puissance,  à  tant  de 
variété  et  à  tant  de  souplesse. 

Au  moment  où  paraît  le  livre  qui  consacre  son  talent,  M.  Louis  Legrand 
vient  à  peine  de  dépasser  la  trentaine.  Quelle  carrière  n'est-on  pas  en  dioitde  lui 
présager  après  une  première  étape  si  brillamment  parcourue  1  Les  débuts  de 
l'artiste  comme  illustrateur,  voici  tantôt  dix  années,  n'avaient  point  échappé  aux 
juges  compréhensifs  et  lucides  ;  d'emblée,  ils  avaient  été  séduits  par  la  prodigieuse 
alerte  du  dessin,  par  ce  qui  semblait  une  science  laborieusement  acquise  et  par 
ce  qui  n'était,  en  réalité,  que  le  témoignage  d'un  don  et  d'une  spontanéité  hors 
du  commun.  Par  bonheur,  une  si  belle  siàreté  de  moyens  s'emploie  à  transcrire 
une  observation  qui  n'est  ni  photographique,  ni  littérale.  Que  M.  Louis  Legrand 
erre  en  Bretagne  et  qu'il  s'improvise  alors  lithographe,  qu'il  se  plaise  à  noter 
les  plus  vulgaires  spectacles,  il  saura,  en  toute  occasion,  s'élever  au-dessus  de 
la  vérité  immédiate,  dégager  le  particularisme  des  sites  et  des  allures,  définir, 
dans  ses  traits  essentiels,  le  sol  et  l'habitant.  Au  cap  de  la  Chèvre',  M.  Louis 
Legrand  a  été  frappé  par  l'aspect  désolé  des  plages  et  surtout  par  le  geste  du 
paysan,  de  la  paysanne.  Il  lui  a  semblé  que  la  simplicité  seule  pouvait  rendre  le 
caractère  quasi  sauvage  de  ces  simples,  et  pour  cela  il  a  approprié  sa  manière  au 
sujet,  donné  à  son  écriture  de  synthétiques  abréviations  de  primitif. 

Un  primitif,  tel  est  bien  vraiment  M.  Louis  Legrand.  Tout  d'abord  la  qualifica- 
tion surprend,  déroute,  semble  hors  de  propos.  Ou  songe  aux  motifs  coutumiers 
de  ses  estampes,  à  son  illustration  du  Cours  de  Danse  fin  de  siècle  ^,  à  sa  suite 

1.  Le  Cap  de  la  Chèvre,  album  de  quatorze  lithographies,  sous  couverture  illus- 
trée. —  Pellet,  éditeur. 

2.  Cours  de  danse  fin  de  siècle,  par  Erastène  Ramiro.  1  vol.  in-S»,  Dentu,  1892,  illustré 
par  Louis  Legrand  de  onze  eaux-fortes  et  de  vingt-trois  fleurons,  culs-de-lainpe  et  lettres 
ornées. 
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des  Petites  du  ballet^,  à  toutes  ses  représentations  de  l'élégance,  du  vice,  du 
plaisir,  très  modernes,  humoristiques  parfois;  mais,  à  y  bien  réfléchir,  cette 
ironie  n'est  point  sans  ressemblance  avec  celle  des  imagiers  du  moyen-âge,  hantés 
par  le  macabre;  puis,  de  notre  temps,  un  primitif  ne  saurait  traiter  les  sujets 
familiers  aux  vieux  artistes  des  xiii»  et  xiv  siècles;  la  matière  de  son  observa- 
tion est  autre,  sans  que  la  candeur  de  l'âme  soit  moindre;  enfin,  si  M.  Louis 
Legrand  a  commencé  par  mettre  en  scène  la  contemporanéité  (avec  la  volonté 
de  caractériser  et  non  pas  de  reproduire),  son  inspiration  n'a  pas  tardé  à  s'affran- 
chir et,  loin  de  se  confiner  dans  la  peinture  des  mœurs,  il  a  su  évoquer  les  nobles 
mythes  de  la  légende  sainte.  Les  esprits  superficiels,  qui  n'analysent  pas  un  tem- 
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D'après  l'eau-fortc  de  M.  Louis  Legrand 

pérament  et  jugent  d'après  les  apparences,  n'ont  pas  manqué  de  s'étonner  de  ce 
mysticisme;  il  est,  chez  M.  Louis  Legrand,  logique,  rationnel,  en  accord  absolu 
avec  la  nature,  avec  les  aspirations  de  l'esprit.  De  là  vient  que  l'artiste  n'a  jamais 
donné  plus  complète  sa  mesure  que  dans  Mater  inviolata,  le  Fils  du  Charpentier, 
la.  Divine  Parole,  le  Christ,  l'Annonciation,  puis  dans  cette  série  de  douze  dessins 
destinés  à  illustrer  un  livre  d'heures  et  qui  conduisent  le  souvenir  vers  Albert 
Durer. 

Puisque  ces  créations,  aimées  et  personnelles  entre  toutes,  senties  dernières 
en  date,  que  l'œuvre  soit  donc  poursuivi  en  tout  repos;  que  la  conscience  et  le 
savoir  continuent  à  se  mettre  au  service  du  rêve  et  de  la  foi,  selon  l'exemple  des 
vieux  maîtres  auxquels  s'apparente  M.  Louis  Legrand  —  ce  primitif  du  xix"  siècle. 

R.  M. 

1.  Les  Petites  du  ballet,  suite  de  douze  eaux-fortes.  —  Pellet,  éditeur. 
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L  EXPOSITION   INTERiSATIOMALE    DES    BEAUX-ARTS    DE    BERLIN    EN   1896 
(premier   article) 


E  xix"  siècle  est  très  fier  de  sa  culture  et  pourtant  encore 
assez,  arriéré  pour  présenter  par  masse  des  objets  qui, 
comme  les  œuvres  d'art,  sont  destinés  à  produire  leur  effet 
par  eux-mêmes  et  séparément.  Il  se  dessine  en  Allemagne, 
il  est  vrai,  une  réaction  contre  cette  fausse  compréhension 
des  œuvres  artistiques,  contre  cette  méconnaissance  de  l'es- 
sence de  l'art;  mais  la  Société  des  Artistes  de  Berlin  ne  sent 
pas  encore  le  moindre  besoin  de  professer  les  principes  de  la  «  Sécession  «  de 
Munich;  elle  ne  devine  pas  jusqu'ici  les  avantages  qu'offrirait  pour  elle  et  pour 
l'amélioration  du  goût  public  le  groupement  intime  d'un  petit  nombre  d'œuvres. 
On  continue  à  Berlin  de  noyer  dans  une  mer  d'ouvrages  les  visiteurs  des  expo- 
sitions officielles  et  de  leur  enlever  toute  jouissance  véritable;  on  aime  mieux 
rabaisser  les  idées  du  public  que  de  les  relever. 

Si  l'on  se  contente  d'ordinaire  de  2.500  toiles  et  sculptures  pour  atteindre  ce 
résultat,  en  des  occasions  spéciales  —  et  le  200°  anniversaire  de  la  fondation  de 
l'Académie  des  Beaux-Arts  de  Berlin  est  de  celles-là,  —  on  pousse  la  barbarie 
jusqu'à  assaillir  de  4.000  impressions  différentes  l'esprit  des  spectateurs.  Peut- 
être  est-ce  dans  la  bonne  intention  d'en  offrir  aux  gens  pour  leur  argent;  mais 
en  ce  cas  on  ravale  la  généralité  du  public  au  rang  du  bas  peuple,  pour  qui 
la  quantité  prime  toujours  la  qualité.  On  invite  les  artistes  de  l'univers  entier  à 
célébrer  le  centenaire  de  l'Académie,  et  on  nomme  cette  fête  une  exposition 
internationale,  parce  que  de  nombreux  artistes  étrangers  ont  répondu  à  cet  appel  ; 
mais  à  peine  a-t-on  le  droit  d'être  fier  de  cette  internationalité,  car,  sauf  dans  les 
pays  Scandinaves,  nulle  part  on  ne  paraît  avoir  ressenti  un  désir  particulier  de  se 
faire  consacrer  à  Berlin.  Et  le  véritable  caractère  international,  qui  consiste  dans 
le  rapprochement  de  caractères  nationaux  profondément  différents,  ne  commence 
qu'avec  les  œuvres  remarquables,  Les  peintures  inférieures,  les  sculptures  mé- 
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diocres  se  ressemblent  toutes,  qu'elles  viennent  de  France,  d'Allemagne,  d'Anglei 
terre  ou  d'Italie. 

11  y  a  à  peine  un  siècle  révolu,  on  a  reconnu  en  Allemagne  que  la  force 
de  tout  art  réside  dans  l'expression  du  caractère  national,  qu'on  fait  fausse 
route  en  voulant  imiter  le  govit  des  Français,  le  style  des  Anglais,  les  rêves  de 
couleur  des  Écossais.  Pour  parvenir  à  un  art  vraiment  grand,  il  faut  d'abord  le 
découvrir  soi-même.  Cette  conception  nous  fait  enfin  comprendre  Arnold  Bœcklin 
dans  toute  sa  puissance;  ce  sentiment  nous  fait  voir  aujourd'hui  dans  un  artiste 
primitif  comme  Moritz  von  Schwind  un  classique,  et  dans  HansThoma — un  peintre 
qui  peut-être,  à  cause  des  côtés  défectueu.\  de  son  talent,  passerait  inaperçu  ou 
serait  ridiculisé  en  France  —  un  artiste  absolument  national.  A  côté  de  cela,  nous 
admirons  dans  Max  Klinger  un  descendant  de  Durer,  et  nous  trouvons  dans  les 
tableaux  de  Max  Liebermann  un  côté  du  caractère  allemand,  la  simplicité  et 
l'amour  des  malheureux,  exprimé  d'une  façon  presque  parfaite.  Nous  nous 
retrouvons  aussi  dans  Adolf  Menzel,  dans  son  goût  d'envisager  la  nature  d'une 
façon  intime  et  de  lutter  durement  pour  l'amour  d'elle.  Nous  admirons  des 
artistes  de  la  valeur  de  Uhde,  de  Stuck,  d'Albert  Keller,  mais  surtout  comme  des 
produits,  comme  des  conséquences  de  nos  particularités  nationales. 

Et  voici  qu'apparaît  une  nouvelle  génération  d'artistes,  d'un  caractère  national 
fortement  marqué;  si  l'exposition  actuelle  de  Berlin  n'a  pas  été  une  sorte  de 
faillite  de  l'art  allemand  —  en  tant  que  Berlin  puisse  réprésenter  en  majeure 
partie  l'art  allemand,  —  c'est  à  ces  jeunes  artistes  qu'elle  le  doit,  et  ils  en 
doivent  être  d'autant  plus  loués,  que,  ni  d'en  haut,  ni  du  côté  des  autorités 
artistiques,  rien,  absolument  rien,  n'est  tenté  pour  faciliter  le.s  conditions  d'exis- 
tence et  hâter  le  développement  de  cette  génération  naissante.  La  cour  impériale 
n'encourage  pas  de  la  moindre  sympathie  ce  salutaire  mouvement  national  de 
l'art  allemand.  L'empereur  se  contente  de  l'objectivité  terre  à  terre,  nullement 
artistique  et,  au  fond,  vulgaire  d'Anton  von  Werner  et  de  l'art  débile  des  pein- 
tres de  marines  qui  retracent  ses  voyages  dans  la  mer  du  Nord,  ou  qui  satisfont, 
par  l'exact  rendu  des  navires,  son  œil  compétent  de  marin.  Qui  sait  s'il  ressenti- 
rait quoi  que  ce  soit  pour  Menzel,  si  par  hasard  celui-ci  n'avait  pas  sauvé  pour 
l'art  et  rendu  immortelle  l'image  du  grand  Frédéric?  L'attitude  froide  de  l'em- 
pereur vis-à-vis  de  l'art  moderne  est  une  des  causes  principales  auxquelles  nous 
devons  d'être  privés  d'un  plein  développement  de  cet  art  à  Berlin.  La  com- 
mission de  l'exposition  a  placé  si  habilement  dans  différents  coins  et  sous  de 
mauvaises  choses  les  quelques  œuvres  modernes  admises,  que  seul  un  œil  exercé 
peut  les  y  trouver.  De  cette  façon,  on  empêche  à  dessein  le  public  de  remarquer 
à  l'exposition  les  artistes  nouveaux,  afln  que  son  goût  se  porte  d'autant  plus  sur 
ceux  qui,  depuis  longtemps,  ont  cessé  d'être  des  artistes  pour  devenir  des  artisans 
et  des  marchands.  Ces  conditions  malheureuses  sont  cause  que  des  maîtres 
comme  Klinger,  Liebermann  et  Thoma  se  sont  abstenus  d'exposer  et  que 
la  «  Sécession  »  de  Munich  s'est  également  tenue  cette  fois  à  l'écart. 

Un  des  arrangements  les  plus  ridicules  de  l'exposition  est  la  salle  d'honneur. 
De  fait  :  lucus  a  non  lucendo.  C'est  un  honneur  pour  tout  artiste  honnête  de  n'y 
être  pas  représenté.  Quelques  très  mauvais  portraits  de  personnalités  princières, 
quelques  misérables  marines,  et  quelques  lamentables  peintures  de  sujets  patrio- 
tiques, parmi  lesquelles  une  colossale  insipidité  de  M.  Otto  Knille,  une  allégorie 
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de  la  Triple-alliance,  qui  produit  l'eflet  d'un  dessin  colorié  et  ne  contient  pas  la 
moindre  qualité  picturale,  —  c'est  là  ce  qui  remplit  la  salle  d'honneur.  Vraiment, 
il  semble  que  beaucoup  d'artistes  s'imaginent  être  nationaux  parce  qu'ils  sont 
patriotes.  Rien  n'est  plus  faux.  On  pourrait  commander  en  Espagne  ou  en  Italie 
ces  mauvais  tableaux  patriotiques;  ils  produiraient  exactement  la  môme  impres- 
sion. Wliistler  a  raison  :  l'Art  c'est  le  Choix.  Ce  qui  est  décisif,  c'est  le  style  et 
non  le  sujet.  Par  suite,  jamais  et  nulle  part  des  tableaux  patriotiques  mal  peints 
ne  pourront  passer  pour  des  œuvres  d'art  nationales. 

Le  bâtiment  de  l'exposition  berlinoise  a  été  reconstruit  cette  année.  Au 
lieu  des  grandes  salles  vides  latérales,  on  a  créé  de  petits  cabinets  pleins  d'inti- 
mité, bien  éclairés,  mais  qui  sont  si  mal  disposés,  dans  ce  grand  hall  de  fer,  que 
l'on  se  trouve  en  présence  d'une  quantité  confuse  de  divisions  différentes,  où  l'on 
s'égare  facilement.  La  «  Sécession  »  de  Munich  a  montré  ici,  l'an  dernier,  com- 
bien un  arrangement  de  bon  goût  contribue  à  faire  valoir  les  œuvres  d'art. 
Malheureusement,  on  ne  profite  pas  de  la  leçon,  et  la  plupart  des  salles  produisent 
un  mauvais  effet.  Seuls,  les  artistes  de  Carlsruhe  se  distinguent  par  l'élégante 
mise  en  scène  de  leur  exposition.  En  outre,  c'est  chez  eux  seulement  qu'apparaît, 
mis  énergiquement  en  valeur,  ce  qui  est  la  force  de  l'art  allemand,  le  paysage. 

Comme  partout,  il  est  survenu  aussi  dans  notre  art  un  certain  repos  expec- 
tant.  On  ne  sait  pas  ce  qui  va  venir,  et  on  sent  pourtant  que  quelque  chose 
se  prépare.  Le  public,  gâté  par  les  rapides  changements  de  mode  en  art,  réclame 
de  nouvelles  sensations,  et  il  en  a  le  droit,  car  les  artistes,  en  Allemagne  comme 
ailleurs,  se  sont  tellement  perfectionnés,  qu'on  peut  exiger  d'eux  aujourd'hui  des 
aspirations  d'autant  plus  élevées.  Nous  avons  vu  nos  artistes  subir  toutes  sortes  de 
phases,  comme  des  maladies.  Par  suite  de  la  quantité  de  ces  tendances,  nos  expo- 
sitions sont  devenues  amusantes;  mais  maintenant,  il  est  nécessaire  que  tout  ce 
que  nous  avons  appris  à  Paris  ou  vu  chez  les  Écossais  et  les  Anglais  devienne  nôtre, 
en  ce  sens  que  nous  nous  en  servions  pour  exprimer  ce  qui  nous  est  particulier. 
Si  je  ne  me  trompe,  voici  que  déjà  s'avance  une  nouvelle  marée  d'idées  artistiques. 
Elle  arrive  du  Nord  de  l'Europe,  et  d'ici  peu  de  temps  elle  inondera  de  son  large 
flot  tout  le  monde  civilisé.  Tout  d'abord,  ce  ne  sont  naturellement  que  quelques 
esprits  d'élite  qui  prêchent  l'évangile  du  nouvel  art.  Ils  ont  appris  à  connaître 
à  Paris  les  principes  fondamentaux  :  le  Beau  est  le  Vrai,  l'Art  est  le  Goût; 
et  maintenant,  il  y  ajoutent  un  troisième  axiome  :  l'Art  est  la  Fantaisie.  Avec 
la  vérité  et  le  goût,  nous  ne  pouvons  pas  exprimer  nos  plus  délicates  impressions  ; 
nous  devons  y  joindre  quelque  chose.  Le  mot  d'ordre  en  faveur  de  ce  vœu  des 
artistes  est  déjà  donné.  Il  vient  du  mage  moderne  du  Nord,  d'Henrik  Ibsen,  qui 
résume  les  désirs  obscurs  d'une  héroïne  d'un  de  ses  drames  dans  ce  mot  : 
le  merveilleux.  Les  plus  délicats  d'entre  nos  artistes  sont  déjà  à  la  poursuite 
de  ce  merveilleux  inconnu  et  pressenti.  Il  partent,  comme  saint  Georges,  à  qui 
une  voix  du  ciel  crie  :  «  Tue  le  dragon  et  délivre  la  fille  du  roi!  »  Je  voudrais 
qu'on  entendît  par  le  dragon  cet  art  qui  cherche  sa  gloire  à  se  prêter  au  con- 
trôle de  l'appareil  photographique  et  par  la  fille  du  roi  ce  goût  du  merveilleux 
qui  est  resté  latent  dans  l'âme  du  peuple  et  qui  s'exprime  avec  mille  nuances 
«xquises  dans  les  chants  populaires  et  les  légendes.  On  a,  il  est  vrai,  toujours 
peint  des  légendes,  mais,  à  proprement  parler,  seulement  le  fait  raconté,  tandis 
que  maintenant  la  tendance  existe  manifestement  en  art  d'évoquer  bien  moins 
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le  sujet  que  là  signification  de  la  légende,  en  y  exprimant  avec  force  un  sens 
poétique.  Il  ne  faut  pas  oublier  que  le  symbolisme  a  montré  la  voie,  le  symbo- 
lisme avec  ses  lis  et  ses  vierges  sans  hanches  ni  poitrine  ;  mais  le  symbolisme 
était  un  état  maladif,  tandis  que  ce  qui,  désormais,  domine  l'artiste,  est  un 
sentiment  sain,  le  produit  du  dégoût  causé  par  les  excès  du  naturalisme  et  de 
son  antipode,  le  symbolisme.  On  ne  cherche  plus  le  merveilleux  dans  l'impos- 
sible, mais  dans  le  possible. 

Le  mouvement  part  des  paysagistes.  Ils  en  ont  assez  de  regarder  la  nature 
comme  tout  le  monde.  Maintenant,  ils  regardent  derrière  la  réalité  brutale,  ils 
découvrent  des  magies  de  couleur  que  personne  ne  soupçonne,  des  lignes  qui  se 
meuvent  rythmiquement.  La  nature  est  devenue  une  merveille  résonnante.  De  la 
vie  de  tous  les  jours  émanent  d'innombrables  beautés,  que  le  peintre  s'efforce 
de  reporter  sur  sa  toile.  C'est  de  cette  façon  qu'il  est  devenu  pour  la  foule  un 
conteur  de  légendes.  Celle-ci  ne  croit  pas  encore  que  la  lumière  et  l'air  puissent 
tisser  autour  du  corps  nu  ce  vêtement  de  couleurs  surprenant;  elle  s'effare  encore 
devant  ces  vagues  de  fleurs  roulant  une  écume  de  couleurs  que  le  peintre  lui 
montre  déferlant  aux  pieds  du  printemps  et  de  l'été  ;  elle  ne  comprend  pas  encore 
la  magnificence  diaprée  de  la  neige,  que  le  soleil  fait  éclore  du  blanc  éclatant. 
Mais,  sans  se  soucier  de  la  foule,  qui  voit  et  cependant  ne  croit  pas,  les  artistes 
poursuivent  leur  chemin.  Ils  commencent  à  saisir  le  sens  du  légendaire.  Qu'y 
a-t-il  de  plus  haut  que  l'ardente  et  profonde  aspiration  du  cœur  humain  vers 
l'harmonie  '?  Là  où  la  réalité  et  les  circonstances  se  trouvent  en  opposition  avec 
cette  harmonie,  l'homme  simple  fait  intervenir  le  merveilleux,  cette  bonne  fée, 
tandis  que  l'artiste  laisse  simplement  de  côté  ces  éléments  gênants,  ou  les 
contraint  à  plier  sous  le  joug  d'une  puissante  impression. 

L'artiste  du  Nord  est  en  quelque  sorte  prédestiné  à  cette  conception  d'art. 
Le  fin  sentiment  de  la  forme  empêche  l'artiste  de  race  latine  de  s'engager  par 
seul  instinct  dans  une  voie  dont  il  ne  voit  pas  le  but.  Il  n'y  a  peut-être  dans  la 
légende  allemande  aucune  figure  qui  personnifie  mieux  ce  côté  de  l'esprit  germa- 
nique que  le  jeune  Siegfried,  qui  ignore  la  peur.  Ce  mélange  de  puissance  brutale 
et  de  profonde  intériorité  paraît-  actuellement  vouloir  régir  l'art.  Il  veut  s'em- 
parer de  tout,  pour  pouvoir  tout  exprimer  aux  yeux  :  de  la  sensation  de  complète 
et  effrayante  solitude  qu'inspire  la  forêt;  de  l'horreur  qui  habite  entre  les  hauts 
fiits  pressés  des  arbres  ;  des  parfums  des  fleurs  dans  les  champs  ;  des  brûlantes 
paroles  de  la  chaleur  de  midi;  de  la  bienheureuse  impression  du  repos,  le  soir, 
et  du  silence  nocturne.  Les  plus  fines  vibrations  doivent  être  suscitées  dans  notre 
être  intime.  Notre  cœur  doit,  en  compagnie  de  cet  art,  s'angoisser,  sourire,  s'ap- 
prêter au  repos,  se  plaindre,  soupirer,  pousser  des  cris  de  joie  et  finalement 
dormir.  Nous  ne  devons  pas  penser,  mais  seulement  sentir,  comme  nous  avons 
senti  étant  enfants,  lorsque  au  crépuscule  nous  étions  assis  au  pied  de  notre  mère 
et  que  sa  chère  voix  s'élevait  mystérieuse  :  k  II  était  une  fois...  >> 

Le  tableau  le  plus  caractéristique  de  ce  genre  a  été  peint  par  un  jeune  artiste 
berlinois,  Ludwig  von  Hofmann.  Il  l'a  appelé  Idylle,  et  y  a  représenté  un  jeune 
couple  au  bord  d'un  étang  qu'entourent  de  hauts  arbres.  Le  jeune  homme  est 
assis,  pensif,  dans  l'herbe  ;  la  jeune  fille,  qui  semble  sortir  de  l'eau,  a  une  longue 
draperie  rouge  nouée  autour  des  hanches  et  arrange  sa  chevelure  humide.  Ce 
n'est  presque  rien  comme  sujet,  et  c'est,  comme  impression,  à  peu  près  tout  ce 
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qu'on  peut  désirer.  Le  nu  masculin  n'est  pas  précisément  réussi,  mais,  par  contre, 
le  nu  féminin  en  est  d'autant  mieux  vu  et  mieux  rendu.  Hofmann  suivit  un 
certain  temps  Puvis  de  Chavannes.  Comme  celui-ci,  il  a  une  prédilection  pour  les 
impressions  délicatement  lyriques,  pour  les  compositions  d'un  style  idéal,  style 
qu'il  manie  admirablement  en  ce  qui  concerne  l'exécution  picturale.  L'artiste 
berlinois,  qui  depuis  deux  ans  s'est  fixé  en  Italie,  a  des  couleurs  puissantes,  pro- 
fondément éclatantes,  sur  sa  palette,  et  étudie  soigneusement  comment  les  choses 
se  présentent  dans  la  nature.  L'éclat  de  la  lumière  du  jour  finissant  sur  les  bras 
levés,  les  épaules  et  la  poitrine  de  la  jeune  fille,  est  rendu  avec  une  puissance  de 
vérité  qui  éclipse  n'importe  quel  peintre  naturaliste;  seulement,  ces  particula- 
rités ne  cherchent  pas  à  dominer;  elles  forment,  unies  à  l'impression  du  paysage, 
un  ensemble  ravissant.  Sur  le  ciel  d'un  bleu  profond  courent  les  nuages  roses 
du  soir;  la  chaude  lumière  du  soleil  couchant  caresse  les  cimes  des  arbres  et 
illumine  le  miroir  de  l'étang.  C'est  un  de  ces  tableaux  devant  lesquels  on  oublie 
qu'ils  sont  peints.  On  vit  et  on  rêve  en  eux. 

Plus  fortement  peut-être  encore  que  dans  cette  production  de  grand  style,  la 
propension  du  caractère  germanique  à  considérer  la  nature  comme  une  mer- 
veille se  montre  exprimée  dans  un  tableau  du  Suédois  Georg  Wilhelm  Pauli,  Nuit 
d'été  dans  le  Nord.  On  y  voit,  sur  les  rives  en  pente  d'un  fjord,  quelques  gens  du 
peuple  couchés  qui  considèrent  la  beauté  féerique  de  cette  claire  nuit  gris 
bleuâtre.  Le  regard  s'étend  au  loin  par  delà  la  surface  miroitante  de  l'eau,  jus- 
qu'à la  mer  lointaine.  En  deçà  se  dressent  de  sombres  forêts  pleines  de  mystère 
et  de  légendes.  On  croit  entendre  la  douce  voix  de  cette  nuit  tranquille.  C'est 
comme  une  traduction  du  Tntnknes  Lied  de  Zarathuslra. 

Il  existe  un  conte  allemand,  Le  courageux  petit  tailleur,  où  l'on  apprend  com- 
ment le  pauvre  garçon,  arrivant  dans  une  ville,  vit  passer  devant  lui,  dans  une 
voiture  magnifique,  le  roi  avec  sa  fille.  Lui,  le  pauvre  hère  parti  à  la  recherche  du 
bonheur,  tombe  amoureux,  au  premier  regard,  de  la  belle  princesse  et,  par  une 
suite  de  circonstances  merveilleuses,obtient  réellement  sa  main  et  devientroi  lui- 
même.  —  Ce  conte  allemand  se  présente  à  la  mémoire  du  visiteur  de  l'exposition 
devant  une  toile  ,du  peintre  berlinois  Frédéric  Stahl,  quoique  le  sujet  de  ce 
tableau  soit  Un  jour  de  printemps  à  Paris,  une  journée  pleine  de  soleil,  et  la 
promenade  de  jolies  femmes  au  Bois.  On  y  voit  les  arbres  se  dresser  sur  un 
fond  de  verdure  très  clair,  et,  en  avant,  des  voitures  rouler,  dans  lesquelles  des 
femmes  reposent  sur  de  moelleux  coussins.  Des  cavaliers  les  saluent.  Vive  la 
beauté  !  Vive  le  plaisir  !  Les  voitures  sont  pleines  de  fleurs  éclatantes.  Au  premier 
plan,  on  voit  une  belle  élégante,  en  toilette  de  couleur  sombre,  dans  un  luxueux 
équipage  attelé  de  deux  chevaux  ;  elle  presse  sur  ses  lèvres  un  bouquet  et  va  le 
jeter  à  quelqu'un.  Le  pauvre  petit  tailleur,  debout  sur  son  chemin,  peut  se  dire  : 
voici  la  fille  du  roi  que  je  dois  conquérir.  Et  vraiment  cette  voiture  est  un  rêve  : 
elle  est  pleine  de  lis.  Un  Ilot  de  blancheur  éclatante  environne  la  jeune  femme.  Ces 
lis  ne  sont  pas  symboliques;  ce  sont  des  lis  dont  le  parfum  nous  engourdit,  quand 
il  flotte  dans  les  nuits  étouffantes;  ce  sont  les  lis  qui  apportent  les  rêves,  les  lis  de 
la  légende.  Avec  cela,  le  tableau  est  peint  d'une  façon  supérieure,  avec  un  éclat  de 
ton,  un  goût  dans  l'arrangement,  qui  ne  se  rencontrent  pas  tous  les  jours  en  Alle- 
magne. Le  faste  étincelant  de  la  vie  y  est  retracé  d'un  large  pinceau.  Tout  bruit 
devant  le  spectateur,  comme  s'il  était  là,  au  Bois,  et  regardait  ce  gai  mouvement. 
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Mais  il  y  a  à  l'exposition  de  Berlin  d'autres  narrateurs  de  légendes  encore. 
C'est  Curt  Herrmann,  un  peintre  que  les  critiques  d'art  de  la  vieille  roche  com- 
battent, parce  qu'il  ne  veut  être  que  peintre.  De  tous  les  artistes  allemands,  c'est 
celui  qui  a  le  plus  de  ressemblance  avec  Besnard.  Le  monde  ne  lui  apparaît  que 
sous  les  espèces  de  la  lumière  et  du  soleil.  C'est  seulement  sur  le  chemin  de  la 
lumière  que  nous  rencontrons  les  corps;  seule,  la  lumière  fait  jaillir  les  couleurs 
des  corps.  Il  n'existe  aucune  harmonie  de  couleurs  sans  lumière.  Curt  Herrmann 
aime  à  placer  l'une  à  côté  de  l'autre  les  plus  fortes  valeurs  de  tons.  Il  construit 
des  natures  mortes  oîi  le  rouge  le  plus  éclatant  et  le  bleu  le  plus  résonnant,  le 
jaune  le  plus  insolent  et  le  blanc  le  plus  pur  se  rencontrent.  D'un  coin  quel- 
conque un  rayon  de  lumière  glisse  sur  cet  ensemble  plein  de  goût  et  fait  surgir 
la  vie  de  cette  lumineuse  merveille  de  couleur.  Dans  la  toile  qu'il  expose  ici, 
Harmonie,  il  retrace  la  beauté  d'une  main  de  femme.  Une  femme  assise  dans 
l'ombre  profonde  d'un  rideau  tient  entre  ses  mains  une  étoffe  de  soie  rouge 
qu'elle  examine.  Un  rayon  lumineux  glisse  près  d'elle  sur  le  bleu  tapis  de  la 
table,  éclaire  un  admirable  poignet  et  va  se  perdre  dans  le  rouge  enivrant  de 
l'étoffe  de  soie.  C'est  le  conte  de  la  beauté  endormie,  qu'un  rayon  de  lumière 
vient  éveiller  au  fond  de  son  obscurité. 

Un  autre  artiste  berlinois,  Walter  Leistikow,  décrit  l'éclat  féerique  des  rayons 
jaunes  du  ciel  le  soir,  au-dessus  des  sombres  forêts  de  sapins  du  Nord,  ou  bien  la 
trame  que  flle  la  solitude  entre  les  troncs  gris  des  pins.  Ce  sont  ces  heures  oii  les 
elfes  et  les  kobolds  s'éveillant  dans  les  forêts  agacent  et  effraient  le  voyageur 
solitaire.  Par  le  rendu  sommaire  de  l'impression  d'ensemble,  qui  parfois  s'élève 
à  un  style  raffiné,  les  paysages  de  Leistikow  produisent  une  impression  grandiose 
et  pénétrante. 

Philipp  Franck  montre  dans  ses  tableaux  les  dunes  parsemées  de  fleurs  de  la 
mer  Baltique  ou  l'ardeur  puissante  des  jours  d'été  appesantie  sur  les  marais 
de  la  Haute-Bavière.  Si,  dans  le  rendu  de  cette  magnificence  florale,  de  ces  pures 
brises  marines,  il  se  montre  aimable  et  plein  de  charme  comme  les  fleurs  qui  se 
balancent  au  gré  du  vent  dans  son  tableau,  il  trouve,  pour  son  autre  sujet,  des 
tons  pleins  de  force  et  de  profondeur;  ce  ciel  d'été  et  cette  eau  tranquille  res- 
plendissent d'un  bleu  profond,  qui  semble  incroyable  à  qui  ne  connaît  pas  les 
merveilleuses  couleurs  de  cette  contrée:  mais  ce  bleu  n'est  pas  un  mythe;  il  se 
trouve  dans  la  nature  et  y  surpasse  en  intensité  toutes  les  couleurs  qu'un  peintre 
audacieux  porte  sur  sa  palette. 

Cette  évolution  de  l'art  allemand,  à  la  tête  de  laquelle  marche  le  puissant 
Bœcklin,  absent  de  l'exposition,  a  un  grand  avantage  :  elle  est  absolument  saine; 
elle  n'est  pas  une  mode,  mais  le  résultat  des  impressions  que  l'artiste  allemand 
est  justement  prédisposé  à  ressentir  et  à  exprimer. 


HANS     ROSENHAGEK 

(A  suivre.) 
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La  nouvelle  critique  d'Art,  a  propos  d'u.x  Livre  rkcext. 
{Giorgione,  Studio  di  Akgelo  Conti*.) 

0  spirito  diBellini,  ma  scaldato  da  un'  anima 
di  fuoco  :  taie  era  quella  di  Giorgione,  che 
passa  corne  una  meteora  luminosa  sui  camjn 
deir  arte,  lasciando  dietro  a  se  traccie  di 
hice  sui  quadri  di  Tiziano  e  di  tutti  igloriosi 
maestri  veneziani  del  cinquecento.  »  Cette 
belle  définition  de  M.  A.  Venturi  est  loin 
de  satisfaire  l'idolâtrie  que  M.  A.  Conti  pro- 
fesse à  l'égard  de  Giorgione,  et,  d'une  façon 
générale,  le  lyrisme  de  son  admiration  ne 
s'accommode  d'aucun  des  hommages  ren- 
dus jusqu'ici  au  divin  peintre  de  Castel- 
franco. 

M.  Conti  n'est  pas  un  penseur  isolé  ;  il  y  a  aujourd'hui,  de  par  l'Europe,  un 
certain  nombre  d'écrivains  d'art  pour  qui  la  critique  documentée  a  tous  les 
caractères  d'une  hérésie,  qui  se  composent  des  visions  en  dehors  du  temps  et  de 
l'histoire  et  repoussent  comme  des  blasphèmes  les  appels  de  la  réalité  prosaïque. 
Les  conceptions  chimériques  oui  ils  se  complaisent  rappellent  l'allégorie  de  la 
Caverne  de  Platon;  mais,  du  moins,  le  vol  de  leur  esprit  est  haut  et  la  littérature 
profite  parfois  de  l'harmonieux  roman  qu'ils  créent  de  toute  pièce.  C'est  ainsi 
que  Michelet  et  Taine  se  sont  trompés  avec  un  rare  bonheur  —  fclix  culpa  —  en 
prêtant  parfois  aux  grands  artistes  des  intentions  que  ceux-ci  n'eurent  pas.  Pour 
nous,  notre  rôle  est  tout  différent,  et  nous  ne  saurions  concevoir  d'autre  critique 
que  la  critique  objective. 

Cela  dit,  il  est  impossible  de  méconnaître  le  talent  qu'a  dépensé  M.  Conti, 
toujours  plus  préoccupé  de  définir  l'essence  de  l'art  que  de  rallier  son  sujet. 


t.  Florence,  Alinaii  frères,  189-i;  1  vol.  gr.  10-4»  illustré. 
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Peut-être  une  brève  analyse  du  livre  expliquera-t-elle  les  tendances  de  cette 
summa  csthetwa,  sans  pouvoir  en  faire  ressortir  la  belle  langue,  non  plus  que 
la  naturelle  éloquence. 

—  C'est  un  peu  partout,  mais  surtout  dans  l'exorde  {Prologo),  que  M.  Conti 
s'en  prend  à  la  critique  sévère  et  «  glacée  ».  D'après  lui,  «  le  critique  doit  être 
poète  et  psychologue  «.  Il  se  félicite  donc  du  mystère  qui  enveloppe  l'histoire  de 
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Barbarelli  et  fait  de  son  œuvre  une  énigme  fascinante;  plus  loin,  accentuant  en- 
core sa  pensée  :  «  L'existence  de  Giorgione,  dit-il,  ne  doit  j^as  nous  intéresser; 
'nous  devons  tâcher  de  fixer  les  caractères  immortels  de  sa  vie.  » 

—  Le  chapitre  relatif  au  Style  dans  la  peinture  est  une  chaleureuse  logomachie 
qui  n'est  pas  sans  parenté  avec  celles  de  certains  philosophes  allemands,  mais 
oii  Giorgione  ne  tient  presque  aucune  place.  Jean  Bellin,  qu'on  ne  saurait  en 
effet  trop  louer,  suffit  à  servir  de  paradigme  ;  il  est  regrettable  que  l'auteur  mêle 
le  pauvre  Rembrandt  à  la  revue  des  grands  artistes  qu'il  fait  défiler  devant  nos 
yeux  éblouis. 
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—  La  Vision  suprême,  hàtons-nous  de  le  dire,  c'est  celle  qui  se  reflète  dans  la 
Madone  de  Castelfranco.  M.  Conti  a  pour  ce  tableau  une  prédilection  si  marquée 
qu'avec  la  Tempête  de  la  collection  Giovanelli,  c'est  celui  qui,  pour  ainsi  dire,  sert 
de  pivot  à  ses  études.  Nous  avons  ici  bien  de  la  peine  à  le  suivre.  Dans  le  paysage 
seul  de  la  Madone,  il  lui  paraît  que  se  décèle  l'annonce  de  ce  mystérieux  «  au-delà  » 
que  le  Second  Faust  a  plus  ou  moins  popularisé.  Commenter  la  Tempête  en  appe- 
lant les  trois  personnages  Faust,  Hélène  et  Eupborion,  et  tenter  d'établir  un 
accord  entre  l'inspiration  de  Zorzon  et  la  conception  gœthienne  de  VEwigwei- 
bliches,  ce  sont  jeux  de  rhétorique.  Nous  avons  publié  récemment' une  belle 
gravure  de  la  Madone;  notre  collaborateur  y  croyait  trouver  un  charme  de  libre 
nonchaloir  païen  :  or,  d'après  M.  Conti,  le  secret  du  charme  dont  la  scène  est 
imprégnée,  c'est  qu'on  ne  sait  pas  comment  la  Vierc/e  a  pu  monter  sur  son  trône, 
puisqu'il  n'y  a  pas  de  gradins  pour  y  accéder. 

■ — La  musique  de  la  peinture.  «L'art doit  exalter  le  symbole.  »  Mais  tous  les  arts 
aspirent  à  quelque  chose  qui  dépasse  le  symbole  :  la  musique,  qui  porte  le  sien 
en  elle,  et  qui  est,  —  si  je  comprends  bien  les  idées  de  l'aateur,  —  le  lien  artis- 
tique entre  le  connu  diurne  et  l'inconnu  nocturne,  sera  donc  en  même  temps 
l'élément  purificateur  des  arts,  grâce  à  son  immatérialité.  Cela  peut  s'entendre  à 
propos  de  Giorgione,  non  point  tant  à  cause  du  Concert  champêtre  du  Louvre  qu'à 
cause  du  Concert  du  Palais  Pitti,  où  le  musicien  qui  se  ravit  lui-même  en  jouant, 
domine  si  impérieusement,  du  haut  de  son  rêve,  les  ligures  inférieures  qui  le 
flanquent.  M.  Conti,  soucieux  d'établir  une  hiérarchie,  reconnaît  dans  Genlile  da 
Fabriano  le  premier  musicien  de  la  peinture,  dans  J.  Bellin  le  premier  vénitien 
qui  transcrive  les  sons  par  le  dessin  et  la  couleur,  dans  Pisanello  —  quoiqu'il 
n'arrive  pas  à  la  symphonie  — un  autre  transcripteur  distingué.  Il  cite  Bach,  le 
Wagner  de  Parsifal,  M.  Séailles  et  M.  Gabriele  d'Annunzio,  —  ce  dernier  à  bien 
juste  titre,  car  une  esthétique  commune  rapproche  évidemment  notre  auteur  du 
romancier  italien  à  la  mode. 

—  Ex  Cruce  ad  luccm.  Epilogo.  L'art  étant  considéré  comme  une  prière,  sinon 
comme  une  confession,  M.  Conti  s'efforce  de  trouver  dans  le  caractère  de  Gior- 
gione ce  qui  échappe  à  l'analyse  vulgaire  ;  son  art,  dit-il,  exprime  «  un  segreto 
rimpianto  e  una  sovrumana  speranza , . . . .  racconta  le  vicende  d'una  dolorosa  e 
potente  anima.  «  Pour  la  critique  moderne  à  l'allemande,  l'art  est  une  évolution; 
mais  Giorgione  échappe  à  ce  darwinisme  artistique  ;  il  n'est  l'émanation  de  per- 
sonne, car  il  est  «  triste  et  troublé  ».  «  Au  sortir  de  voir  la  Vénus  de  Dresde,  la 
Madone  de  Saint  Libéral  et  les  autres  œuvres  où  le  poète  a  cherché  l'apaisement 
de  ses  tourments  en  les  exprimant  avec  une  harmonie  de  couleurs  profonde 
comme  une  musique,  vous  lirez  dans  ces  œuvres  la  devise  suivante  :  l'existence 
n'est  pas  le  bien  suprême.  »  Etc.,  etc. 

On  nous  permettra  de  nous  en  tenir  pour  Giorgione  à  la  phrase  de  M.  Venturi 
par  laquelle  s'ouvre  cette  courte  analyse  et  d'attendre  de  nouveaux  documents 
avant  de  classer  parmi  les  pessimistes  un  peintre  si  radieux,  si  souriant,  si  franc. 

A.   R. 

1.  Gazette  des  Beaux-Arts,  3°  pér.,  t.  XIV,  p.  434. 


L'Administratcur-giirant  :  J.  ROUAM. 
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L'examen  de  deux  portraits  de  Rembrandt,  celui  de  son  père 
au  Musée  de  Tours,  celui  de  sa  mère  dans  la  galerie  du  comte 
Czernin,  à  Vienne,  nous  donne  un  prétexte  pour  revenir  sur  cette 
première  période  afin  d'en  étudier  quelques  points.  Tout  le  monde 
connaît  aujourd'hui  le  récit  du  bourgmestre  Orlers,  dans  sa  Des- 
cription  de  la  ville  de  Leyde  (1C41);  comment  le  jeune  Rembrandt, 
pris  d'une  passion  irrésistible  pour  le  dessin,  fut  envoyé  chez  le 
peintre  J.  van  Swanenburgh,  de  Leyde;  comment,  après  trois  années 
d'apprentissage,  ses  étonnants  progrès  décidèrent  sa  famille  à  le 
conduire  chez  P.  Lastman,  d'Amsterdam,  qu'il  quitta  au  bout  de 
six  mois,  pour  revenir  à  Leyde  «  étudier  la  peinture  seul  et  à  sa 
guise  ». 

11  y  a  déjà  là  un  petit  problème  à  résoudre.  Vosmaer  suppose 
que  le  jeune  Rembrandt,  selon  la  coutume,  devait  avoir  douze  à  treize 
ans  lorsqu'il  commença  son  apprentissage.  Il  en  aurait  eu  quinze  à 
seize  quand  il  le  termina.  Ajoutons  six  mois  chez  Lastman  ;  il  n'avait 
donc  peut-être  pas  seize  ans  accomplis  quand  il  décida  de  «  peindre 
à  sa  guise  »?...  Voilà  une  émancipation  bien  prompte  !  Notez  que 
rien,  dans  l'œuvre  de  jeunesse  de  Rembrandt,  ne  fait  supposer  une 
pareille  précocité  :  Raphaël,  à  vingt  et  un  ans,  avait  déjà  peint  un 
chef-d'œuvre,  le  Sposalizio ;  Rembrandt,  au  même  âge,  était  encore 
dans  les  tâtonnements,  comme  le  prouvent  ses  ouvrages  datés  de 
1627.  11  aurait  donc  bien  mal  employé  les  quatre  années  qui  auraient 
suivi  son  retour  à  Leyde  !  Le  progrès,  au  contraire,  est  rapide  à  partir 
de  1627,  puisque,  Tannée  suivante,  il  exécute  d'après  sa  mère  plu- 
sieurs portraits  à  l'eau-forte,  dont  deux,  au  moins,  sont  déjà  presque 
des  chefs-d'œuvre. 

Faut-il  croire  à  l'existence  réelle  de  ces  quatre  années  leydoises  ? 
D'abord  il  n'en  reste  aucune  trace  :  pas  un  seul  tableau,  pas  une 
étude,  pas  une  eau-forte,  portant  le  millésime  d'une  de  ces  années. 
Comment  !  ce  débutant  se  sent  assez  sûr  de  lui-même  pour  couper 
court  à  tout  apprentissage,  et  il  reste  plusieurs  années  sans  rien  pro- 
duire !  Mais,  dira-t-on,  il  a  peut-être  produit  des  ouvrages  sans  les 
signer  ni  les  dater  ?  Voilà  une  discrétion  bien  peu  d'accord  avec  la 
nature  humaine  en  général,  avec  la  nature  spéciale  d'un  jeune 
homme  sanguin,  enthousiaste,  tout  d'impulsion  et  de  premier  mou- 
vement, heureux  de  vivre  et  encore  plus  heureux  de  peindre!  Pou- 
vait-il avoir  rien  de  plus  pressé,  à  son  retour  d'Amsterdam,  que  de 
s'affirmer  peintre,  en  mettant  au  coin  de  sa  première  toile  une  signa- 
ture et  une  date  bien  lisibles  ? 
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Il  en  a  mis  précisément  deux  :  Rembrand  (sic)  fecit  et  R.  f. 
i627,  dans  son  Saint  Paul  en  prison,  du  Musée  de  Stuttgart.  Ce 
pourrait  donc  bien  être  le  premier  ouvrage  qu'il  ait  considéré  comme 
digne  de  lui.  Mais,  dira-t-on  encore,  les  tableaux  datés  de  1622-26 
ont  peut-être  disparu  ?... 

Cela  n'est  pas  impossible,  à  la  rigueur.  Mais  pourquoi  ne  pos- 
sède-t-on  pas  non  plus  de  lui  une  seule  eau-forte  datée,  antérieure  à 
1628?  La  lacune,  cette  fois,  n'est  pas  de  quatre  ans,  au  minimum; 
elle  est  de  cinq.  Et  pourtant,  comment  admettre  que  les  épreuves  de 
toutes  les  eaux-fortes  datées  de  cotte  période  aient  sombré  sans  que 
la  plus  petite  épave  ait  jamais  témoigné  de  leur  existence  ? 

Il  est  donc  moralement  impossible,  à  notre  avis,  que  Rembrandt 
ait  passé  à  Leyde  une  si  longue  période  protohistorique.  L'opinion 
courante  demande  à  être  revisée.  Elle  peut  l'être.  Et  d'abord,  depuis 
que  feu  A.  D.  de  Vries^  en  1883  ou  un  peu  avant,  a  trouvé  dans 
l'Album  stiidiosorum  Academiae  leydensis  la  preuve  que  le  jeune 
Rembrandt  était  élève  de  cette  Académie  en  1620,  à  l'âge  de  «  qua- 
torze ans  »,  nous  sommes  bien  forcés  d'admettre  que  c'est,  au  plus 
tôt,  dans  sa  quinzième  année  et  dans  la  seconde  moitié  de  1620,  qu'il 
entra  chez  son  premier  maître.  Il  le  quitta  donc,  au  plus  tôt,  dans  sa 
dix-huitième  année  et  dans  la  seconde  moitié  de  1623.  11  sortit  donc 
de  chez  Lastman  au  plus  tôt  dans  les  premiers  mois  de  1624. 

C'est  déjà  autant  de  gagné.  Mais  il  reste  encore  une  lacune  de 
trois  ans,  à  quelques  mois  près,  puisque  les  premiers  tableaux  datés 
sont  de  1627.  Essayons  de  la  combler,  et,  pour  cela,  demandons-nous 
s'il  faut  prendre  au  pied  de  la  lettre  l'assertion  d'Orlers,  d'après  laquelle 
le  jeune  artiste  serait  resté  six  mois  seulement  chez  Lastman. 

Le  chroniqueur  le  plus  consciencieux,  en  restant  exact  dans  les 
grandes  lignes  de  son  récit,  peut  avoir  commis  des  erreurs  de  détail. 
Sans  doute,  il  n'y  a  pas  de  fumée  sans  feu,  et  si  le  jeune  artiste  avait 
accompli  intégralement  les  trois  années  de  son  second  apprentissage, 
Orlers  n'aurait  certainement  pas  inventé  cette  fugue.  Mais  tout  s'ar- 
range^ si  l'apprentissage  a  été  plus  long,  sans  atteindre  au  terme  de 
trois  ans.  Rembrandt  serait  parti  d'une  façon  un  peu  brusque,  mais 
moins  prématurée  qu'on  ne  l'a  dit;  de  là,  un  peu  d'exagération  aidant, 
la  légende  d'un  retour  au  bout  de  six  mois. 

Du  reste,  il  n'aurait  pu  quitter  ainsi  Lastman  dès  les  premiers 
mois,  qu'à  la  condition  que  ses  trois  années  d'apprentissage  chez 
G.  van  Swanenburgh  eussent  donné  autre  chose  que  de  belles  pro- 
messes, Mais  il  ne  semble  pas  que  ce  soit  le  cas.  Revenons,  en  effet,  au 
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texte  d'Orlers,  traduit  par  Vosmaer  •.  «...  Ses  parents...  ont  été  forcés 
de  le  mettre  chez  un  peintre...  afin  d'apprendre  chez  lui  les,  premiers 
fondements  et  les  principes...  Il  y  est  resté  trois  années,  et  comme, 
pendant  ce  même  temps,  il  avait  tellement /îroyresse  que  les  amateurs 
en  étaient  tout  émerveillés  et  qu'on  put  voir  assez  qu'auec  le  temps 
il  deviendrait  un  peintre  éminent,  ainsi  son  père  a  trouvé  bon  de  le 
mettre  en  pension  et  de  le  conduire  chez  le  peintre  renommé 
P.  Laslman.  » 

11  ressort  de  ce  texte  que  le  vieux  meunier,  conseillé  par  des 
amateurs  éclairés,  ne  croyait  pas  du  tout  terminée,  après  trois  ans, 
l'éducation  artistique  de  ce  gamin  qui  n'avait  pas  dix-huit  ans,  qui 
n'en  avait  peut-être  guère  plus  de  dix-sept.  Swanenburgh  n'avait  pu 
enseigner  à  son  élève  que  ce  qu'il  savait  lui-même,  et  c'était  peu  de 
chose.  Ce  n'est  pas  à  Leyde,  c'est  à  Amsterdam,  qu'on  a  inculqué  au 
jeune  peintre  les  vrais,  les  grands  principes  de  l'art.  C'est  de  là  qu'il 
les  a  rapportés  à  Leyde,  en  même  temps  que  sa  prédilection  pour  le 
charme  des  effets  de  clair-obscur  qu'Elsheimer  avait  mis  à  la  mode 
chez  les  peintres  de  la  génération  de  1600  à  1630.  «  Effets  de  clair- 
obscur  »,  d'ailleurs,  ne  signifient  pas  «  effets  obscurs  ».  Voyez  plutôt 
comment  Sandrart^  parle  de  la  seconde  manière  d'Elsheimer  à  propos 
d'un  petit  tableau  sur  cuivre  qu'Elsheimer  exposa  à  Rome  :  «  On  y 
voyait  l'ange  conduisant  le  jeune  Tobie  à  travers  un  filet  d'eau,  tandis 
que  le  chien  de  Tobie  saute  de  pierre  en  pierre  :  le  soleil  se  lève  et 
frappe  en  plein  dans  le  visage  des  ligures.  » 

Mais  tant  de  choses  demandaient  plus  de  six  mois  pour  être 
comprises  ou  même  seulement  aperçues  par  un  élève,  si  bien  doué 
qu'il  fût.  Le  jeune  Rembrandt  n'a  pas  pu  rester  seulement  quelques 
mois  enfermé  dans  un  atelier  ;  il  a  dû  vivre  au  milieu  du  grand  cou- 
rant d'art  qui  coulait  à  Amsterdam,  satisfaire  avidement  son  insa- 
tiable curiosité,  assister  aux  ventes,  visiter  les  ateliers,  admirer,  dans 
des  collections  particulières,  les  beaux  ouvrages  de  Mierevelt,  de 
Frans  Hais,  de  Honthorst,  de  Ravestijn,  de  Thomas  de  Keyser.  Si 
nous  admettons,  et  ce  n'est  pas  trop,  que  le  temps  de  son  initiation 
à  l'art  véritable  ait  duré  deux  ans,  tout  deviendra  clair  dans  la 
période  leydoise  du  jeune  maître.  Rien  n'empêche  môme  d'admettre 
qu'il  se  soit  écoulé  quelques  mois,  mettons  six,  entre  les  deux  appren- 
tissages ;  car,  enfin,  la  vie  réelle  n'est  pas  un  mouvement  d'horlo- 
gerie dont  les   engrenages  se  touchent. 

1.  Rembrandt  (2"=  éd.,  1877),  Inlrod.,  p.  m. 

2.  Dans  Vosmaer  :  Rembraiidt,]).  64. 
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Récapitulons.  Le  fils  du  meunier  sort  de  chez  son  premier  maître 
dans  la  seconde  moitié  de  1623;  il  perd  quelques  mois,  puis  s'en  va 
chez  Lastman  dans  la  première  moitié  de  1624;  il  y  reste  environ 
deux  ans  et,  sans  se  brouiller  pourtant  avec  son  second  maître,  qu'il 
retrouvera  en  1631-1632,  fait  une  fugue  qui  le  ramène  à  Leyde  en 
1626,  âgé  de  vingt  ans,  à  quelques  mois  près.  Accordons-lui  un  peu 
de  temps  pour  installer  son  atelier  ;  nous  arrivons  ainsi,  très  facile- 
ment, aux  abords  de  1627,  année  de  ses  premières  peintures  signées. 
Ainsi,  quelques  hypothèses  qui  n'ont  rien  de  gratuit,  qui  sont  même 
imposées  par  un  examen  attentif  des  faits,  permettent  de  combler  un 
inacceptable  hiatus.  Sans  doute,  un  bon  document  d'archives,  prou- 
vant que  l'impatient  élève  de  Lastman  habitait  encore  Amsterdam 
en  1626,  serait  mieux  venu  dans  la  circonstance  ;  mais  il  n'est  pas 
absolument  nécessaire. 

Quant  à  ses  eaux-fortes,  leur  arrivée  étant  un  peu  postérieure  à 
celle  de  ses  peintures^,  il  n'avait  pas  besoin  de  signer  ni  de  dater  ses 
premiers  essais  dans  ce  genre,  puisque  ce  désir  naturel  avait  déjà 
trouvé  satisfaction  avec  les  œuvres  peintes.  A  ce  point  de  vue,  le 
débutant  avait  jeté  sa  gourme.  Nous  pouvons  donc  attribuer  à  1627 
quelques  essais  non  signés,  le  Saint  Jérôme  (Bartsch,  106),  œuvre 
encore  maladroite  et  primitive,  plusieurs  de  ses  nombreux  auto-por- 
traits de  jeunesse,  qui  sont  manifestement  des  exercices  de  doigté, 
et  nous  arrivons  sans  secousse  aux  belles  études  à  l'eau-forte  exé- 
cutées d'après  sa  mère,  en  1628. 


Essayons  de  voir  le  jeune  maître  dans  son  atelier. 

Vosmaer*  reproduit  dans  son  livre  un  fragment  d'une  carte  ma- 
nuscrite du  Livre  des  rues  de  Leyde,  où  l'on  voit  la  rue  de  l'Abreu- 
voir, orientée  presque  exactement  du  nord  au  sud,  bordée  à  l'est 
par  des  maisons,  à  l'ouest  par  des  remparts  que  baigne  un  bras  du 
Rhin.  C'est  dans  une  des  maisons  de  cette  rue,  la  troisième  à  partir 
de  l'extrémité  nord  (tout  cela  est  bien  changé  aujourd'hui)  qu'habi- 
tait la  famille  du  meunier.  Un  peu  plus  vers  le  sud,  sur  le  rempart 
même,  était  le  moulin,  en  bois,  où  des  érudits,  peu  familiers  avec  la 
meunerie,  ont  imaginé  de  placer  l'atelier  de  Rembrandt... 

La  maison  du  meunier  n'avait  pas  beaucoup  de  pièces  ;  mais 
celles-ci  étaient  certainement  assez  grandes,  puisque,  en  1622-,  à 

1.  Op.  cit.,  p.  10-H. 

2.  Op.  cit.,  p.  13. 
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l'époque  du  premier  apprentissage  du  peintre,  elle  servait  d'habita- 
tion à  Harmen,  à  sa  femme  et  à  cinq  de  leurs  enfants.  La  carte  du 
Livre  des  nies,  qui  représente  la  rue  de  l'Abreuvoir  à  vol  d'oiseau, 
doit  donner  exactement  le  nombre  des  portes  et  des  fenêtres  des  mai- 
sons, puisque  ce  nombre  varie  d'une  maison  à  l'autre  et  qu'il  est 
assez  bien  proportionné  à  la  largeur  des  façades.  La  maison  du  meu- 
nier n'avait  qu'un  rez-de-chaussée  et  un  premier  étage  :  en  bas,  du 
côté  de  la  rue,  —  le  seul  visible  sur  la  carte  —  une  porte  et  ime 
fenêtre,  ce  qui  suppose  la  même  distribution  du  côté  du  jardin  ;  en 
haut,  deux  fenêtres  sur  la  rue  et  très  probablement  deux  sur  le  jardin. 
L'atelier  était  assez  grand,  c'est-à-dire  qu'il  était  éclairé  par  deux 
fenêtres,  au  moins  après  le  retour  de  chez  Laslman,  car  le  peintre 
avait  déjà  des  élèves  en  1628.  Nous  savons  que  l'un  d'eux  était  Gérard 
Don,  qui  entra  chez  lui  cette  année-là,  âgé  de  quinze  ans;  on  peut 
mettre  sur  la  liste  Jan  George  van  Vliet,  qui  a  gravé  plusieurs  pein- 
tures des  tout  premiers  temps  de  Rembrandt;  Jan  Lievens,  qui,  plus 
jeune  de  quinze  mois  à  peine  et  bien  qu'il  eût  terminé  son  appren- 
tissage chez  Lastman,  était  l'hôte  ordinaire  de  l'atelier  de  Leyde,  au 
moins  jusqu'à  son  départ  pour  l'Angleterre  (1G29-IG30);  Willem  de 
Poorter  est  considéré,  avec  toute  vraisemblance,  comme  un  des 
disciples  du  jeune  maître  ;  il  fit,  plus  tard,  une  bonne  copie,  aujour- 
d'hui au  Musée  de  Dresde,  du  Saint  Siméon  de  La  Haye.  La  liste  des 
élèves  ne  s'arrêtait  certainement  pas  là;  mais  les  autres  noms  nous 
sont  inconnus  jusqu'à  présent. 

On  peut  donc  imaginer  cet  atelier  à  deux  fenêtres.  Il  était  cer- 
tainement exposé  à  l'ouest,  sur  la  rue.  En  effet,  quand  on  examine 
les  portraits  peints  par  Rembrandt  d'après  son  père  ou  sa  mère  ou 
lui-même,  on  les  voit  toujours  éclairés  de  gauche  à  droite  par  rapport 
au  spectateur.  Les  portraits  gravés,  au  contraire,  sauf  quelques- 
uns  assez  rajes,  qui  sentent  moins  la  nature,  sont  éclairés  de  droite 
à  gauche,  et  comme  on  admet  qu'il  dessinait  ces  sortes  d'études, 
directement  avec  la  pointe  sur  le  vernis,  les  modèles  étaient  égale- 
ment éclairés  de  gauche  à  droite.  Les  fenêtres  étaient  donc  à  gauche 
du  peintre.  Côté  rue  ou  côté  jardin?  La  chose  n'est  pas  impossible 
à  éclaircir,  on  va  le  voir. 

Dans  sa  description  du  Saint  Paul  en  prison,  du  Musée  de 
Stuttgart,  M.  Bode*  dit  :  «  Une  pleine  lumière  de  soleil  tombe,  à 
travers  la  fenêtre  grillée  de  gauche,  sur  le  haut  de  son  corps,  et  fait 

1.  Sludien  fiir  Geschichtc  der  ho  llœn  dise  lien  Malerei,  Braunscliweig,  1883, 
p.  363, 
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énergiqucmcnt  ressortir  sa  tête,  peinte  d'un  ton  froid,  sur  le  mur 
pleinement  et  chaudement  éclairé.  » 

Et,  à  propos  du  Samt  Siméon  [Présentation  au  Temple)  de  la 
galerie  du  consul  Weber,  à  Hambourg,  tableau  sans  doute  antérieur 
de  trois  ou  quatre  ans  au  Saint  Siméon  du  Musée  de  La  Haye'  : 

((  L'effet  de  lumière  est  tout  à  fait  semblable  à  celui  du  Sai?it 
Paul,  avec  plus  d'énergie  encore;  dans  un  endroit  qui  est  presque  le 
même  que  celui  du  Saint  Paul,  un  clai?'  rayon  de  .so/e// tombe,  comme 
dans  l'autre  tableau^  à  travers  une  haute  fenêtre,  qui,  ici,  il  est  vrai, 
n'est  pas  visible.  Le  groupe  se  détache  d'une  façon  puissante  du  mur 
vivement  éclairé.  » 

Pour  qu'un  rayon  de  soleil,  arrivant  de  gauche  à  droite,  dans 
une  pièce  orientée  du  nord  au  sud,  éclaire  un  modèle  et  le  mur 
placé  derrière,  il  faut,  de  toute  nécessité,  que  la  fenêtre  soit  située  à 
l'ouest  et  que  le  modèle  soit  placé  au  nord,  par  rapport  au  peintre. 
C'est  donc  sur  la  rue  de  l'Abreuvoir  que  donnaient  les  deux  fenêtres 
de  la  pièce  qui  servait  d'atelier  à  Rembrandt,  en  1627  et  pendant 
les  quatre  années  suivantes. 

Ces  menues  recherches  ne  sont  pas  tout  à  fait  oiseuses.  Le 
fussent-elles,  il  faudrait  les  pardonner  à  leur  auteur,  en  vertu  du 
grain  de  fétichisme  qui  se  mêle  toujours  à  l'admiration  du  vulgaire 
pour  les  grands  hommes.  Ne  conservc-t-on  pas  dans  les  musées  le 
petit  chapeau  de  Napoléon?  Mais,  dans  le  cas  présent^  il  y  avait 
intéi'êt  à  se  rendre  compte  de  l'éclairage  de  l'atelier^  puisque  nous 
y  trouvons  la  preuve  de  ce  fait  que,  dès  la  première  année  de  sa 
carrière  d'artiste,  Rembrandt  a  compris,  aimé,  préféré  même  l'effet 
d'un  rayon  de  soleil  tombant  directement  sur  son  modèle. 

C'est  une  thèse  qui  n'a  rien  de  nouveau,  pour  peu  qu'on  reste,  à 
son  sujet,  dans  un  vague  très  propice  aux  malentendus.  On  croit 
généralement  que  le  «  peintre  de  la  lumière  »  avait,  sans  aucun 
doute,  r  «  intention  »  de  représenter  des  effets  de  plein  soleil  ;  mais 
on  ajoute  aussitôt,  comme  correctif,  que  la  conformation  de  ses  yeux 
ou  de  son  esprit  lui  faisait  voir  ces  effets  «  en  sombre  ».  Nous  n'exa- 
gérons pas,  nous  atténuons  plutôt  l'opinion  des  historiens  d'art  qui 
font  autorité  en  la  matière.  Charles  Rlanc  disait,  il  y  a  trente  et 
quelques  années,  que  Rembrandt  était  «  un  visionnaire  »  peu 
soucieux  de  la  vérité  du  clair-obscur,  et  qu'il  éclairait  ses  tableaux 
avec  «  un  éclair  de  son  génie  ».  Fromentin,  plus  récent,  était  encore 

1.  0;j.  cit.,  p.  369. 


272  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 

plus  affirmalif  :  pour  lui  «  c'est  avec  de  la  imit  que  Rembrandt  fait 
du  jour  ».  Nous  soutenons,  pour  notre  part,  avec  une  persistance 
qui  n'a  pas  l'intention  de  se  lasser^  que  les  vieux  vernis  sont  en 
grande  partie  responsables  du  malentendu  et  que  Rembrandt  faisait 
du  jour,  non  pas  avec  de  la  nuit,  mais  avec  du  soleil.  Moins  intran- 
sigeant que  ne  l'étaient  en  sens  inverse  Charles  Blanc^  Fromentin  et 
beaucoup  d'autres  critiques,  nous  avons  toujours  ajouté  que  Rem- 
brandt fuyait  les  effets  brutaux,  qu'il  cherchait  la  lumière  d'un  soleil 
tamisé  par  l'atmosphère  souvent  laiteuse  des  ciels  hollandais.  La 
question,  qu'on  a  tranchée  jusqu'ici  par  des  affirmations  très 
brèves,  mérite  un  examen  sérieux,  complet,  approfondi,  qui  arrivera 
toujours  en  son  temps.  Laissons-la  dormir  pour  le  moment. 


E  .     D  r  R  A  N  D  -  G  K  E  V I L  L  E 


{La  suite  pivchaincmciit.) 


•C/^, 


ALFRED  DE  GURZON 


SES  ÉTUDES  DE  PAYSAGE 


Le  4  juillet  1895,  après  une  courte  maladie, 
Alfred  de  Curzon  s'éteignait  à  Paris,  à  l'âge  de 
soixante-quinze  ans.  Son  talent  lin  et  délicat, 
très  personnel  dans  sa  correction  parfaite  et  sa 
pénétrante  intimité,  était  bien  connu  de  tous, 
et  ceux  qui  suivent  le  mouvement  de  notre  art 
contemporain  garderont  le  souvenir  de  ces  œu- 
vres distinguées,  tableaux  d'histoire,  scènes  de 
genre  ou  paysages,  qui  avaient  fait  sa  répu- 
tation et  qu'ils  aimaient  à  chercher  dans  nos 
Salons  annuels.  Honoré  par  sa  volonté  dernière  du  soin  de  voir  ce 
qu'il  conviendrait  de  faire  des  études  laissées  par  lui,  je  savais  à 
l'avance  que  l'idée  d'une  vente  publique  lui  répugnait,  car  plus 
d'une  fois  il  avait  très  nettement  exprimé  ses  intentions  à  ce  sujet. 
Tout  modeste  qu'il  fût,  il  ne  pouvait  admettre  la  pensée  de  voir  dis- 
persées aux  hasards  des  enchères,  sous  les  yeux  des  indill'érents,  ces 
feuilles  légères,  qui  racontaient  si  éloquemment  sa  vie,  son  amour 
de  la  nature  el  les  pures  jouissances  que  celle-ci  lui  avait  procu- 
rées dans  un  commerce  assidu.  11  avait  conservé  toutes  ses  études 
et,  en  entrant  dans  le  petit  atelier  oii  la  piété  d'un  fils  a  recueilli  et 
classé  cet  amas  de  richesses,  mon  premier  sentiment  était  celui 
d'une  admiration  respectueuse  pour  l'infatigable    labeur  dont   les 
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témoignages  étaient  là  accumulés.  En  ouvrant  les  cartons,  l'artiste, 
que  pourtant  je  croyais  bien  connaître,  se  révélait  à  moi  sous  un 
aspect  nouveau,  supérieur  à  lui-même.  Je  suis  bien  certain,  en  le 
disant,  de  ne  pas  céder  à  ma  vieille  amitié,  car  les  peintres  et  les 
critiques  pour  lesquels  s'est  entr'ouverte  la  porte  de  cet  atelier  ont 
partagé  mon  sentiment.  Ce  n'est  donc  pas  de  l'auteur  de  tant  d'ou- 
vras;es  réputés  qui  ont  figuré  à  nos  Salons  que  je  parlerai  ici.  Je 
voudrais,  en  m'attacliant  uniquement  aux  études  de  paysage  d'Alfred 
de  Curzon  et  en  rappelant  brièvement  les  conditions  dans  lesquelles 
il  s'est  formé,  essayer  de  marquer,  à  ce  point  de  vue  spécial,  l'excel- 
lence et  l'originalité  de  son  talent.  11  est  de  ceux,  d'ailleurs,  qu'il 
est  bon  d'approcher,  car  sa  vie,  tout  unie,  toute  simple  qu'elle  soit, 
peut  être  proposée  comme  un  exemple  de  dignité  morale  et  d'aspi- 
ration constante  vers  un  idéal  de  bonté  et  de  beauté  qu'il  a  toujours 
eu  clairement  devant  les  yeux. 

Né  le  7  septembre  1820,  à  Moulinet,  près  de  Poitiers,  de  Curzon 
appartenait  à  une  ancienne  famille  qui  jouissait  en  Poitou  d'une 
légitime  considération.  Dans  un  journal  écrit  sous  sa  dictée  et  qui, 
malheurement,  ne  dépasse  pas  les  années  de  sa  jeunesse,  j'ai  pu 
noter  çà  et  là  quelques  traits  qui  me  semblent  caractériser  sa  nature 
à  la  fois  tendre  et  réservée.  Dans  la  vieille  maison  gothique  que  ses 
parents  habitaient  à  la  ville,  rue  des  FlageoUes,  on  voit  grandir, 
parmi  ses  frères  et  ses  sœurs,  l'enfant  que  ses  camarades,  à  raison 
de  sa  timidité  et  de  sa  retenue,  avaient,  à  son  grand  déplaisir,  sur- 
nommé «  la  petite  fille  ».  Mis  à  Paris,  à  l'âge  de  neuf  ans,  chez 
l'abbé  Poiloup,  il  dut,  l'année  d'après,  au  moment  de  la  révolution 
de  Juillet,  quitter  lu'usquement  sa  pension  et  regagner  sa  province, 
au  milieu  d'incidents  (pii  restèrent  gravés  dans  sa  mémoire.  Il 
retrouvait  sa  famille  retirée  à  la  campagne,  à  Ayron,  et  si  les  mois 
qui  suivirent  furent  à  peu  près  perdus  pour  le  travail,  on  peut  penser 
que  cette  vie  calme,  mêlée  de  très  près  à  la  nature,  ne  fut  pas  sans 
influence  sur  sa  vocation.  Le  jardin  d' Ayron  était  rempli  de  tleurs 
et  de  fruits  et,  dans  les  bois  voisins,  des  rochers  formaient  une 
espèce  de  grotte  dans  laquelle  s'était  installé  un  pauvre  sans  asile, 
à  l'entretien  duquel  pourvoyait  la  famille  de  Curzon.  La  fenaison  et 
la  moisson  étaient  des  événements  dans  le  cours  de  cette  paisible 
existence;  avec  ses  frères,  Alfred  aidait  les  travailleurs  et  il  aimait 
à  se  rappeler  ses  baignades  près  des  ruines  d'un  vieux  moulin,  ses 
promenades  sur  le  cheval  du  curé  et  même  sur  un  taureau  très  doux 
qui  se  laissait  monter. 


ALFRED   DE   CURZON  273 

De  retour  à  Paris,  l'enfant,   malgré  son  peu  de  govit  pour  les 
mathématiques,  s'était  d'abord  préparé  à  l'Ecole  polytechnique;  puis 


soRRENTE  (,28  mai  1831) 
Dessin  de  A.  de  Curzon 


il  songeait  à  accompagner  son  frère,  qui  venait  d'entrer  dans  la 
marine  marchande,  quand,  pendant  les  vacances  qu'il  passa  à  Mou- 
linet en  1838,  il  s'était  mis  à  dessiner.  Un  jour  qu'il   s'essayait  à 
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faire  au  pastel  le  portrait  de  son  père,  celui-ci,  tout  en  causant,  lui 
demanda  pourquoi,  au  lieu  de  s'embarquer,  il  n'irait  pas  plutôt  à 
Paris  étudier  la  peinture,  afin  d'arriver  à  l'Ecole  de  Rome.  C'était 
satisfaire  au  plus  cher  désir  du  jeune  homme,  qui  demeura  profon- 
dément touché  de  la  confiance  que  lui  témoignait  son  père  en  cette 
occasion.  La  profession  d'artiste,  en  effet,  ne  semblait  guère,  à  cette 
époque,  une  carrière  faite  pour  rassurer  le  chef  d'une  famille  nom- 
breuse, et  le  dicton  :  Désordre  et  Gé?iie,  préconisé  comme  un  pro- 
gramme par  certains  adeptes  de  l'école  romantique  et  trop  largement 
pratiqué  par  quelques-uns  d'entre  eux,  autorisait  assez  les  préventions 
qu'elle  excitait.  Mais  la  sagesse  et  la  raison  précoces  du  futur  peintre 
étaient  déjà  assez  connues  des  siens,  pour  que,  malgré  les  craintes 
exprimées  à  cet  égard  par  plusieurs  de  ses  parents,  son  grand-oncle, 
Ms'  de  Beauregard,  évoque  d'Orléans,  après  avoir  vu  ses  premiers 
essais,  déclarât  également  qu'il  y  avait  là,  pour  lui,  un  avenir 
possible. 

Alfred  de  Cui'zon  partit  donc,  au  printemps  de  1839,  pour  Paris, 
où,  à  défaut  d'Ingres,  alors  à  Rome  et  qu'il  aurait  souhaité  avoir 
pour  maître,  il  alla  chercher  les  leçons  de  Drolling.  Au  sortir  de  cette 
vie  de  famille,  entouré  comme  il  l'avait  été,  il  souifrit  d'abord 
beaucoup  de  son  isolement.  11  n'avait  encore  vécu  que  dans  une 
société  polie  et  distinguée.  Aussi  se  trouva-t-il,  dès  son  premier 
contact  avec  ses  compagnons  d'atelier,  froissé  par  leurs  propos  et 
leur  manque  d'éducation.  «  Ils  me  paraissaient,  disait-il  plus  tard, 
d'une  grossièreté  et  d'une  vulgarité  dont  je  n'avais  eu  jusque-là 
aucune  idée.  Les  quolibets  et  les  rebuffades  ne  me  manquèrent  pas 
et  comme  j'étais  fort  timide,  je  commençai  par  me  replier  sur  moi- 
même,  sans  me  lier  avec  aucun  de  mes  camarades.  »  Dans  le  pauvre 
réduit  dont  il  avait  dû  se  contenter,  à  raison  de  ses  modestes  - 
ressources,  il  avait  des  heures  de  profond  découragement.  «  C'était 
une  all'reuse  mansarde,  si  triste  et  si  nue  qu'il  l'avait  prise  en 
horreur.  »  On  comprend  avec  quel  bcmheur  il  se  retrouvait  à  Mou- 
linet, parmi  les  siens. 

Cependant,  tout  en  se  livrant  avec  persévérance  à  ses  études 
d'après  le  modèle  vivant,  il  se  sentait  peu  à  peu  attiré  vers  le 
paysage.  Avec  un  de  ses  compagnons  d'atelier,  le  peintre  Brillouin, 
qui  devint  alors  et  demeura  toujours  un  de  ses  meilleurs  amis,  il 
résolut  de  demander  à  Cabat,  que  ses  derniers  envois  aux  Salons 
annuels  avaient  mis  très  en  vue,  une  direction  et  des  conseils.  Mais 
c'est  la  nature  elle-même  qui  devait  lui  fournir  ses  meilleurs  ensei- 
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gnements.  Ses  premières  tentatives  en  face  d'elle  l'avaient  singuliè- 
rement troublé.  La  multiplicité  de  détails,  l'indilTérente  profusion 
de  richesses  qu'elle  étalait  à  ses  regards  novices,  le  captivaient  tour  à 
tour,  mais  ne  faisaient  que  compromettre,  par  leur  multiplicité 
même,  l'impression  qu'il  voulait  produire.  Il  racontait  naïvement 
que,  parti  avec  un  grand  carton  pour  dessiner  dans  le  parc  de  Saint- 
Cloud,  il  s'était  trouvé  si  dérouté  qu'il  n'avait  su  à  quoi  se  prendre.  Il 
lui  fallut  donc,  par  un  commerce  plus  suivi  et  plus  étroit,  apprendre 


.MOLA  m  GAEïE  (13  mal  I80I) 
Dessin  de  A.  de  Curzon 

à  voir,  à  dégager  de  tous  ces  accidents  épars  les  traits  vraiment  ex- 
pressifs, ceux  qui  marquent  la  vraie  signiiication  d'un  paysage.  Pour 
y  parvenir,  il  s'était,  avec  son  ami  Brillouin,  installé  à  Sèvres,  en 
face  de  la  grille  du  parc  de  Saint-Cloud  où  ils  passaient  toutes  leurs 
journées,  travaillant  d'une  ardeur  pareille.  Ce  furent  là  de  bons 
moments  de  recueillement  actif  et  d'émulation,  et  après  leurs  longues 
séances  d'étude,  ils  s'oubliaient  le  soir,  sur  la  terrasse,  à  de  franches 
causeries  sur  leurs  projets  et  sur  leur  art. 

Avec  une  opiniâtreté  qui  ne  devait  que  lentement  porter  ses 
fruits,  de  Curzon  se  fit  à  lui-même  une  méthode  et  des  procédés 
d'étude.  Des  nombreux  essais  de  composition  auxquels  il  s'était 
déjà  livré,   il  garda  le  sens  des  ordonnances  pittoresques  et  cette 
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heureuse  réparlition  des  masses  qui  présida  toujours  au  choix  de  ses 
motifs.  En  même  temps,  ses  études  du  corps  humain  l'avaient  habitué 
à  des  exigences  de  précision  et  d'exactitude  qui  allaient  trouA^er  leur 
emploi  dans  le  champ  nouveau  offert  à  ses  recherches.  Ses  dessins 
de  cette  époque,  un  peu  raides  et  un  peu  durs,  témoignent,  en  effet, 
du  besoin,  de  plus  en  plus  impérieux  chez  lui,  d'asseoir  sur  une  base 
solide  les  enseignements  qu'il  demande  à  une  consultation  sincère 
de  la  nature.  Il  cherche  avant  tout  la  silhouette  générale,  insiste  sur 
les  proportions  essentielles  et  sur  les  lignes  maîtresses.  Avec  les 
mêmes  scrupules,  il  se  préoccupe  de  la  juste  observation  des  ombres 
et  des  lumières.  Il  s'applique  à  résumer  et  à  bien  rendre  l'aspect  des 
ensembles. 

Avec  plus  de  zèle  encore  et  de  ténacité,  il  poursuivra  ces  résultats 
dans  le  voyage  d'Italie  que  depuis  longtemps  il  désirait  faire  et  qu'il 
put  enfin  réaliser,  en  1846,  avec  son  cher  Brillouin.  Ses  pressenti- 
ments ne  l'avaient  pas  trompé  et  c'est  avec  une  sorte  d'enivrement 
bien  naturel,  qu'avide  du  complément  d'instruction  qu'il  était  venu 
leur  demander,  il  rencontrait  à  chaque  pas,  dans  ces  contrées  pri- 
vilégiées, des  lignes  plus  formelles,  des  constructions  plus  logiques, 
une  lumière  plus  franche,  des  harmonies  à  la  fois  plus  délicates  et 
mieux  écrites.  Aussi,  après  un  moment  de  fiévreuse  curiosité, 
consacré  à  voir  les  monuments  et  les  chefs-d'œuvre  des  musées  de 
Rome,  eut-il  hâte  de  gagner  la  campagne.  Aux  approches  de  l'hiver, 
il  s'installe  courageusement  à  Albano  et,  malgré  le  froid,  malgré  la 
neige  sous  laquelle  plient  les  branches  des  oliviers,  il  s'obstine  à 
y  demeurer  dans  une  chambre  sans  feu,  s'enveloppant  de  son  man- 
teau et  de  ses  couvertures,  obligé,  pour  se  réchauffer  un  peu,  avant 
de  se  mettre  au  lit,  de  se  promener  de  long  en  large,  en  apprenant 
des  vers  du  Dante. 

Quand  la  saison  est  devenue  encore  plus  rigoureuse,  il  se  décide 
à  retourner  à  Rome,  où  il  dessine  assidûment  dans  les  galeries,  dans 
les  églises  et  surtout  à  la  chapelle  Sixtine.  11  trouve  aussi,  dans  le 
petit  cercle  fondé  par  vm  Français  d'origine  irlandaise,  M.  Moor, 
l'occasion  de  se  lier  avec  quelques  pensionnaires  de  l'Académie,  Caba- 
nel  et  les  deux  Benouville,  ou  avec  des  peintres  de  passage  à  ce 
moment  :  Français  et  Busson,  dont  il  devient  l'ami.  Il  peut  égale- 
ment entendre  quelquefois,  dans  ces  réunions,  des  trios  ou  des  qua- 
tuors des  maîtres  classiques  qu'il  aimait  le  plus,  interprétés  par  des 
membres  de  la  colonie.  Mais  dès  que  le  soleil  luisait,  de  Curzon 
gagnait  les  campagnes  voisines  :  Ponte  Nomentano,  la  promenade  du 
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Poussin,  la  vallée  Egérie,  les  villas  Borghèse  et  Panfili,  pour  y 
retrouver  ses  chères  études.  Avec  le  printemps,  il  partait  pour  les 
montagnes  de  la  Sabine,  trouvant  à  Tivoli,  à  Subiaco,  à  Olcvano,  la 
simple  hospitalité  des  paysans  ou  des  religieux,  et  partageant  fami- 
lièrement leur  vie.  Puis,  par  Ancône,  il  avait  successivement  visité 
Trieste,  Padoue,  Bologne,  Fcrraro,  Pise  et  Florence,  pour  rentrer  a 
Poitiers,  après  un  an  d'absence,  ayant  à  peine  dépensé  2.000  francs. 
Il  ne  se  doutait  guère  que,  deux  ans  après,  il  devait  revoir  l'Italie 
comme  pensionnaire  de  la  villa  Médicis.  Mais  Drolling,  son  maître, 
frappé  de  ses  aptitudes  comme  paysagiste,  et  des  progrès  qu'il  avait 
faits  en  ce  genre,  le  décidait,  en  18i9,  à  concourir  pour  le  prix  de 
paysage  historique.  En  dépit  d'un  déni  de  justice  contre  lequel  non 
seulement  ses  camarades,  mais  la  section  de  peinture  de  l'Institut 
elle-même  avait  protesté,  de  Curzon  obtenait  l'un  des  deux  prix  qui 
furent  décernés  cette  année.  Il  éprouva  une  joie  très  vive  en  se 
retrouvant  dans  ce  pays  que  son  premier  séjour  lui  avait  tant  fait 
aimer.  C'est  avec  un  véritable  enthousiasme  qu'il  repassait  par  ces 
étapes  déjà  connues,  où  il  revenait  avec  un  talent  mûri,  avide 
d'amasser  une  riche  moisson  d'études.  Les  trois  années  de  ce  séjour 
dans  le  Midi,  de  1830  à  1832,  comptent  parmi  les  plus  fécondes  et 
les  mieux  remplies  de  sa  vaillanle  carrière.  Très  sobre,  très  dur  à 
son  corps,  infatigable  marcheur  et  travailleur  plus  infatigable  encore, 
pour  résider  au  cœur  d'une  belle  contrée  il  se  contentait  des  plus 
humbles  gîtes  et  de  la  nourriture  la  plus  frugale.  En  môme  temps 
qu'il  avait  appris  à  choisir  ses  motifs,  à  s'asseoir  à  la  bonne  place, 
sa  main  avait  acquis  une  sùrelé  merveilleuse,  dont  témoignent  victo- 
rieusement les  dessins,  les  aquarelles  et  les  études  peintes  qu'il  exé- 
cuta alors  dans  la  campagne  de  Rome,  puis  àNaples,  le  long  de  celte 
côte  enchanteresse  où  chaque  jour,  les  dates  en  font  foi,  il  dessinait 
ou  peignait  deux  et  môme  trois  études.  En  face  de  cette  nature  char- 
mante, qu'il  interrogeait  avec  la  candeur  d'un  enfant,  on  ne  découvre 
jamais  chez  lui  trace  de  cette  virtuosité  routinière  qui  se  grise  d'elle- 
même  et  se  propose  d'étonner  autrui.  Dans  son  amour  respectueux 
de  la  réalité,  il  ne  vise  qu'à  égaler  des  beautés  qui  apparaissent  vive- 
ment à  ses  regards.  S'il  est  avide  de  perfection,  c'est  pour  mieux 
exprimer  ce  qu'il  voit,  ce  qu'il  sent  :  la  noblesse  de  ces  montagnes, 
qui  dressent  dans  l'azur  leurs  profils  gracieux  ou  austères;  la  masse 
imposante  de  ces  roches,  qui  surplombent  les  vallées  ou  d'un  jet  si 
hardi  tombent  à  pic  dans  la  mer;  les  méandres  capricieux  des  cours 
d'eau  et  les  végétations  variées  de  leurs  rives;  moins  que  cela,  les 
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enroulements  d'une  vigne  qui  se  tord  autour  des  blanches  colonnes 
d'une  terrasse  ou  qui  escalade  de  ses  folles  pousses  les  arbres  les  plus 
élevés.  Tous  ces  éléments,  qui  font  la  vie  du  paysage,  il  en  a  compris 
les  séductions  et  exprimé  la  poésie  avec  une  sobriété  de  moyens  qui 
rend  son  langage  plus  persuasif  encore.  Plus  sa  technique  est  simple, 
mieux  il  vaut,  et  de  la  pauvreté  volontaire  de  ses  procédés,  il  tire  des 
effets  d'un  charme  irrésistible  et  d'une  diversité  imprévue,  tant  son 


TOKnE   DEi,  OBECO  (10   août  1851) 
D'après  une  aquarelle  de  A.  de  Curzon 

dessin  est  élégant  et  juste,  tant  ses  tonalités  amorties,  souvent  môme 
presque  éteintes,  composent  par  leur  rapprochement  des  ensembles 
harmonieux.  Au  travers  de  cet  art  si  loyal  transparaît  une  âme 
exquise  qui  se  communique  à  nous  sans  effort  et  nous  associe  à  ses 
impressions. 

Au  mois  de  mars  1852,  de  Curzon  partit  avec  Charles  Garnier 
pour  la  Grèce.  Il  était  préparé  à  ce  voyage  par  toutes  les  aspirations 
de  son  esprit  et  la  maturité  de  son  talent.  Chaque  jour  le  ramenait 
invinciblement  au  pied  ou  au  sommet  de  cette  Acropole  qu'ont  con- 
sacrée pour  jamais  les  grands  souvenirs  et  les  grandes  œuvres  d'un 
peuple  sans  rival.  De  près  ou  de  loin,  il  ne  se  lassait  pas  d'étudier 
ces  belles  formes  et  cette   pure   lumière.    Tournant   autour   de  la 
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colline  sacrée,  il  guettait  les  heures  les  plus  proprices  pour  tracer, 
avec  l'émotion  d'un  cœur  épris,  des  images  qui  répondissent  à  son 
admiration.  L'une  des  plus  précieuses,  assurément,  est  l'aquarelle  oii 
il  a  représenté  les  colonnes  encore  debout  du  temple  de  Jupiter. Caressés 
par  une  douce  lumière,  les  fûts  cannelés  s'élèvent  dans  un  ciel  lim- 
pide et  des  ombres  transparentes  accusent  nettement  leurs  fines  mou- 
lures. Ces  proportions  exquises,  ces  lignes  élégantes  et  ces  nuances 
délicates  sont  indiquées  d'une  main  si  légère  et  si  sûre  que  le  travail, 
dans  sa  facile  spontanéité^  semble  immatériel.  Sans  qu'on  songe  à 
l'habileté  extrême  de  l'exécution,  l'artiste  s'adresse  directement  à 
votre  esprit  et,  par  les  pensées  qu'il  évoque,  vous  transporte  dans  un 
monde  supérieur.  En  quelques  traits,  avec  ce  peu  de  couleurs  pâles, 
diluées,  il  a  produit  un  chef-d'œuvre  de  grâce  et  d'indicible  poésie. 
D'Athènes,  dont  il  eut  peine  à  se  détacher,  de  Curzon  lit  plu- 
sieurs excursions  à  Sparte,  à  Phigalic,  à  Corinthe,  avec  Charles 
Garni er  auquel  s'était  joint  Edmond  About.  Ce  dernier  réunissait 
alors  les  éléments  de  ce  livre  de  La  Grèce  contemporaine,  dont  la 
publication  allait  bientôt  faire  un  si  beau  tapage.  Le  scepticisme 
gouailleur  d'About  n'était,  sans  doute,  guère  du  goût  de  Curzon  qui, 
élevé  dans  le  respect  des  grandes  idées  et  des  grandes  choses,  dut  être 
froissé  plus  d'une  fois  des  gamineries  irrévérencieuses  de  son  com- 
pagnon. On  fit  cependant  jusqu'au  bout  bon  ménage  et,  tout  en  le 
trouvant  un  peu  triste,  About  conçut  môme  pour  ce  peintre  si  tra- 
vailleur, si  sincère  et  si  modeste,  une  estime  affectueuse  dont,  à  peu 
de  temps  de  là,  on  retrouve  la  trace  dans  les  critiques  du  spirituel 
écrivain.  Au  travers  du  ton  de  plaisanterie  qui  lui  est  habituel  perce 
je  ne  sais  quelle  déférence  pour  le  caractère  de  l'homme  avec  lequel 
il  a  vécu.  «  11  a  sa  manière,  dit-il,  une  manière  sobre  et  distinguée, 
toujours  consciencieuse  et  jamais  médiocre,  un  peu  froide  et  cepen- 
dant élégante;  tableaux  couleur  de  vertu,  peinture  d'honnête  homme. 
Ses  trois  Paij sages  de  la  campagne  d'Athènes  sont  d'une  grande  vérité. 
Si  vous  voulez  connaître  le  sol  maigre  de  l'Attique,  la  terre  pou- 
dreuse, les  arbres  haletants,  les  temples  désolés  qui  entourent  la 
capitale  du  roi  Othon  et  la  triste  parodie  d'Athènes,  regardez  les 
tableaux  de  M.  de  Curzon;  tout  est  là.  11  a  tout  vu,  tout  compris,  tout 
rendu,  excepté  peut-être  l'éclat  du  soleil  qui  cuisait  ses  mains  comme 
des  écrevisses  lorsque  nous  chevauchions  côte  à  côte  sur  les  cailloux 
brûlants  de  l'Ilissus'.  »   Et  deux  ans  après,  au  Salon  de  1857  où  les 

1.  Edmond  Aboul,  Voyage  à  travers  l'Erposition  universelle  de  1831,  p.  216. 
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œuvres  exposées  par  de  Curzon  étaient  plus  nombreuses  et  plus 
variées,  About  vante  plus  chaleureusement  encore  la  souplesse  du 
talent  du  peintre  et  «  les  efforts  surhumains  de  la  volonté  de  fer  »  à 
laquelle  sont  dus  ses  remarquables  progrès.  Théophile  Gautier  et 
Maxime  du  Camp  confirmaient  à  leur  tour  ces  éloges  et  donnaient, 
dans  les  termes  les  plus  flatteurs,  les  raisons  du  succès  croissant  de 
l'artiste. 

Tout  souriait,  à  ce  moment,  à  noire  ami.  En  pleine  possession 
de  son  talent,  il  avait  épousé  une  femme  distinguée  et  charmante  qui 
lui  avait  donné  ces  joies  du  foyer  pour  lesquelles  il  était  si  bien  fait. 
Malheureusement,  la  santé  de  cette  compagne  digne  de  lui  s'était 
bientôt  altérée.  Pour  lui  assurer  le  calme  qui  lui  était  nécessaire,  il 
avait  renoncé  au  séjour  de  Paris,  où  il  comptait  cependant  tant  d'ap- 
préciateurs de  ses  œuvres  et  tant  d'amis  dévoués.  Il  s'était  fait  cons- 
truire à  Passy,  boulevard  Suchet,  dans  un  quartier  alors  assez  à 
l'écart,  une  maison  oti  sa  vie  s'écoulait  paisible,  presque  solitaire, 
entre  ses  plus  chères  affections  et  son  travail.  11  envoyait  chaque 
année  au  Salon  des  tableaux  qui  continuaient  d'attester  la  grâce  et 
l'élégance  de  son  talent.  Ses  seules  distractions  étaient,  de  temps  à 
autre,  des  déplacements  motivés  le  plus  souvent  par  l'état  maladif  de 
sa  femme,  soit  aux  eaux  de  Luxeuil,  soit  à  Villers,  au  bord  de  la  mer, 
où  les  aspects  grandioses  et  un  peu  sauvages  du  Désert  l'avaient  vive- 
ment frappé  et  oîi  il  fit  de  nombreuses  études.  En  1872,  avec  tous 
les  siens,  il  passa  im  hiver  à  Tamaris,  près  de  Toulon,  et,  au  milieu 
de  cette  nature  aimable,  il  avait  goûté  de  nouveau  les  satisfactions 
d'un  travail  assidu,  entouré  de  ceux  qu'il  aimait.  Comme  pour 
mieux  fixer  dans  son  souvenir  le  prix  de  ces  moments  heureux,  au 
bas  de  chacun  de  ses  dessins,  il  ne  manquait  jamais  d'écrire  les  noms 
des  divers  membres  de  sa  famille  qui,  ce  jour-là,  lui  tenaient  com- 
pagnie pendant  sa  séance.  Depuis  la  perte  de  sa  femme,  il  fit  encore 
quelques  séjours  d'étude  à  Poitiers,  dans  son  pays  natal,  ou  bien 
dans  la  Forêt  Noire  et  à  Audincourt,  sur  les  bords  du  Doubs.  C'est 
dans  cette  dernière  localité  qu'il  trouva  les  motifs  de  son  paysage 
exposé  au  Salon  de  1896,  certainement  un  de  ses  meilleurs  ouvrages. 
La  pure  lumière  de  cette  soirée  d'été,  la  courbe  gracieuse  décrite  par 
la  rivière,  dont  le  tranquille  miroir  reflète  si  fidèlement  les  beaux 
arbres  qui  se  pressent  sur  ses  rives,  tout  dans  cette  toile  exquise 
exhale  une  impression  bienfaisante  de  calme  et  de  poétique  recueille- 
ment. C'est  dans  ces  sentiments  de  confiante  et  profonde  sérénité  que 
l'artiste  prenait  congé  de  la  nature  et  de  la  vie.  De  plus  en  plus, 
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d'ailleurs,  il  avait  su  donner  à  ses  tableaux  le  charme  d'intimité  que, 
depuis  longtemps,  il  mettait  dans  ses  études. 

Après  la  mort  de  sa  compagne  bien-aimée,  de  Curzon  s'était 
rapproché  de  sa  famille  et  de  ses  amis,  en  venant  habiter  rue  d'Assas, 
où  il  est  mort.  Quelle  bonté  active  et  constante  il  avait  toujours 
témoignée  à  ceux  qui  l'entouraient,  ceux-là  seuls  qui  l'ont  connu  de 
près  peuvent  le  dire  !  11  avait  eu  son  heure  de  célébrité  et  il  n'aurait 
tenu  qu'à  lui  d'étendre  encore  sa  réputation.  Bien  d'autres  qui  ne  le 
valaient  pas  avaient  eu  une  carrière  plus  en  vue,  plus  comblée  d'hon- 
neurs. Incapable  d'un  mauvais  sentiment,  il  était  heureux  du  succès 
de  ses  amis  et  jamais  on  n'aurait  surpris  sur  ses  lèvres  un  mot  d'ai- 
greur ni  de  regret.  Son  âme  bienveillante,  loyale  et  modeste,  resta 
jusqu'au  bout  ouverte  aux  plus  nobles  aspirations.  On  sentait  que  le 
bon  emploi  de  sa  vie  et  sa  droiture  morale  étaient  les  meilleurs 
auxiliaires  de  son  talent,  et  donnaient  à  ses  œuvres,  comme  à  ses 
actions,  cette  unité  supérieure  qu'on  aime  à  retrouver  dans  les  exis- 
tences les  mieux  conduites. 

EMILE    MICHEL 


DEUX  FAMILLES  DE  SCULPTEURS 


DE   LA   PREMIERE   MOITIE  DU   XYIT  SIECLE 


LES    BOUDIN    ET    LES    BOURDIN 


{pue MIFH    article) 


ARMi  les  sculpteurs  du  commencement 
du  xvu''  siècle,  si  longtemps  oubliés  ou 
dédaignés,  parmi  cette  génération  qui 
suivit  les  maîtres  du  xvi"  et  continua 
quelque  temps  leurs  traditions  avant 
l'envahissement  de  l'académisme,  quel- 
ques artistes  ont  été  déjà  rerais  au  rang 
qu'ils  méritaient;  l'on  a  cependant  bien 
peu  d'œuvres  à  leur  attribuer  avec  cer- 
titude :  tels  les  Dupré,  les  Biart,  les 
Tremblay,  les  Jacquet.  Il  en  est  d'autres 
moins  connus  qui  tinrent  pourtant  une 
grande  place  dans  l'art  de  leur  temps.  Leurs  œuvres  nous  offrent 
comme  les  types  de  la  sculpture  funéraire  de  cette  époque,  sculp- 
ture dont  les  spécimens  sont  aussi  nombreux  chez  nous  qu'ils  sont 
généralement  peu  estimés,  et  cela  bien  à  tort.  Si  leur  nom  n'est 
pas  très  connu  de  la  postérité,  ce  n'est  pas  cependant  qu'ils  aient 
négligé  de  le  lui  transmettre  :  une  grande  partie  de  leurs  ouvrages 
portent  leur  signature  et  rien  qu'avec  ceux-ci  on  pourrait  reconsti- 
tuer un  ensemble  bien  plus  considérable  que  pour  tel  ou  tel  des 
sculpteurs  que  nous  nommions  tout  à  l'heure.  Nous  voulons  parler 
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des  Boudin  et  des  Bourdin.  Il  ne  serait  que  juste  de  tirer  de  l'oubli 
ces  artistes  qui  eurent,  à  défaut  de  génie,  un  véritable  talent,  hon- 
nête et  robuste,  de  réunir  tout  ce  que  nous  savons  sur  leur  vie  et 
sur  leurs  œuvres,  et  surtout  d'établir  nettement  la  distinction  entre 
ces  deux  familles  d'artistes,  que  l'on  a  presque  toujours  confondues. 
Dans  l'une  comme  dans  l'autre,  un  père  et  un  fils  ont  successivement 
ou  même  simultanément  manié  le  ciseau.  Ce  sont,  d'un  côté,  les 
Boudin  Thomas  et  son  fils  Barthélémy;  de  l'autre,  les  Bourdin  Michel  I"' 
et  Michel  ir. 

Cette  distinction  est  en  effet  absolument  certaine  et  nécessaire, 
malgré  les  confusions  de  noms  et  les  erreurs  d'orthographe,  qui  ont 
commencé  dès  le  xvii'=  siècle  avec  Sauvai.  Les  noms  de  nos  artistes, 
gravés  sur  leurs  œuvres  ou  inscrits  sur  les  actes  authentiques  qui 

1.  L'origine  des  confusions  vient  d'un  certain  Gilbert,  qui  donna,  en  1812, 
dans  le  Magasin  encyclopédique ,  une  description  de  la  cathédrale  de  Chartres". 
Il  appela  «  Thibaud  Boudin  le  continuateur  de  Jean  de  Beauce  ».  Émerio  David  le 
suivit,  et  dans  son  Tableau  historique  de  la  SculjHurc  française^',  il  parla  de  Thibaud 
Boudin,  sculpteur  à  Chartres;  mais  d'autre  part,  il  connaissait  par  les  textes  les 
noms  de  Thomas  Boudin,  le  véritable  auteur  des  sculptures  du  tour  du  chœur  de 
Chai'tres,  et  de  Michel  Bourdin,  que  les  auteurs  du  xvn'=  siècle,  Sauvai  en  particulier, 
appelaient  quelquefois  aussi  Boudin  ;  il  fit  alors  de  Thomas  et  de  Michel  les  fils  de 
Thibaud.  Depuis,  la  question  ne  fit  que  s'embrouiller.  L'attribution  faite  par 
Lenoir  à  un  de  ces  artistes  du  tombeau  de  Diane  de  Poitiers,  morte  en  1566, 
compliquait  encore  les  choses  ;  on  alla  même  jusqu'à  prêter  à  un  seul  homme 
les  œuvres  de  trois  ou  quatre'',  et  à  le  faire  vivre  plus  de  cent  ans''.  M.  Vaudin, 
dans  une  étude  sur  o  les  Bourdin  père  et  fils«  »,  chercha  à  mettre  au  moins  de 
la  logique  dans  sa  biographie.  Il  fit  revenir  sur  l'eau  ce  Thibaud  Boudin,  imaginé 
par  Gilbert  et  Émerio  David  et  qui  n'a  probablement  jamais  existé.  Il  donna  à 
celui-ci  la  Diane  de  Poitiers,  rendit  à  Thomas  les  sculptures  de  Chartres,  mais 
garda  la  généalogie  d'Émeric  David,  qui  fait  de  Thomas  et  de  Michel  deux  frères 
Bourdin. 

Je  crois  que  c'est  là  une  erreur  capitale,  et  qu'il  importe,  avant  tout,  de 
distinguer  nettement  entre  les  Boudin  et  les  Bourdin.  Cette  distinction,  d'ailleurs, 
avait  déjà  été  clairement  établie  par  Jal,  dans  son  précieux  Dictionnaire  de 
Biographie  et  d'Histoire.  Tout  récemment  aussi  M.  Herluison  {Réunion  des  Sociétés 
des  Beaux-Arts  des  départements,  1888),  M.  de  Mély  {ibid.,  1890),  M.  Lemonnier 
{L'Art  français  au  tciyijys  de  Richelieu  et  de  Mazarin),  M.  Gonse,  enfin,  dans  sa 
Scidpturc  française,  l'ont  admise  et  en  ont  indiqué  l'importance. 

a)  Cf.  Gilbert,  Description  de  la  cathédrale  de  Chartres  {Magasin  encyclopédique, 
1812.  t.  IV,  p.  18). 

b)  Émeric  David,  18.53,  p.  180. 

c)  Cf.  Brainne,  Hommes  illustres  de  l'Orléanais,  1832,  t.  1",  p.  18. 

d)  Cf.  Inventaire  des  richesses  d'art  de  la  ville  de  Paris  :  Église  Sainl-Gervais. 

e)  Vaudin,  Les  Bourdin  père  et  /?/,s,  sculpteurs  Orléanais.  Paris.  1883. 
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nous  renseignent  sur  leur  vie,  en  font  foi.  Thomas  Boudin  et  son  fils 
Barthélémy  signaient  T.  Boudin  et  B.  Boudin.  Les  autres  signaient 
souvent  en  toutes  lettres  :  Michel  Bourdin.  Dans  les  livres,  même 
lorsque  les  auteurs  confondent  les  noms,  les  prénoms  sont  là  qui 
permettent  de  s'y  reconnaître,  ou  bien,  à  leur  défaut,  l'allusion  à  la 
patrie  d'origine  d'une  des  deux  familles,  les  Bourdin  d'Orléans. 

Non  seulement  Boudin  et  Boiirdin  ne  sont  pas  un  seul  et  même 
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artiste,  non  seulement  ils  ne  sont  pas  frères,  mais  nous  ne  croyons 
même  pas  que  les  deux  familles  aient  pu  avoir  entre  elles  des  liens 
de  parenté  quelconques.  Nous  connaissons,  grâce  à  Jal,  les  actes  de 
baptême  des  enfants;  jamais  nous  ne  trouvons  mentionnés  sur  ces 
actes,  comme  parrains  ou  marraines,  de  membres  de  l'autre  famille, 
ainsi  que  cela  se  voit  souvent  dans  les  différentes  branches  de  la 
famille  des  Jacquet,  par  exemple;  nous  connaissons  même  des  frères 
de  chacun  des  deux  chefs  de  famille,  d'une  part  un  «  Pierre  Boudin, 
l'aîné  »,  qui  demeurait  à  Picpus,  et,  d'autre  part,  un  <(  Michel  Bour- 
din, gentilhomme  ordinaire  du  roy  »,  qui  était  paroissien  de  Saint- 
Jean-en-Grève.  Il  serait  bien  étrange  que  rien  ne  nous  eût  avertis 
des  rapports  entre  les  deux  familles,  s'il  en  eût  existé. 
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Ce  sont  donc  deux  familles  distinctes,  mais  à  peu  près  du  même 
milieu  :  l'une,  celle  des  Boudin,  habitait  à  Paris  la  rive  droite,  la  rue 
Montorgueil  et  la  paroisse  Saint-Eustache  ;  l'autre,  colle  des  Bour- 
din,  habitait  la  rive  gauche  et  le  faubourg  Saint-Germain;  ils  fai- 
saient tous  partie  de  ces  honnêtes  maîtres  sculpteurs  et  tailleurs 
d'images  parisiens,  gens  de  métier  sans  prétention.  Barthélémy  Trem- 
blay, «  le  bon  sculpteur  »,  servit  de  parrain  dans  les  deux  familles. 
Nul  parmi  eux  ne  fut  de  l'Académie  ;  dans  la  deuxième  moitié  du 
xvii"  siècle,  Barthélémy  et  Michel  II  habitaient  l'un  et  l'autre  dans 
la  même  rue  Tisseranderie.  Souvenons-nous,  d'ailleurs,  que  c'était 
dans  cette  rue  Tisseranderie  que  la  maîtrise  tenait  ses  assemblées  et 
qu'elle  ouvrit  une  école  en  1648,  pour  rivaliser  avec  celle  de  l'Aca- 
démie naissante.  Il  est  très  curieux  de  voir  nos  artistes  ainsi  groupés 
autour  de  cette  espèce  de  centre  de  résistance  à  l'Académie. 


THOMAS     BOUDIN 

Celui-ci  est  le  premier  de  la  famille  des  Boudin  qui  se  soit  fait 
une  réputation  comme  sculpteur  et  dont  les  ouvrages  nous  soient  par- 
venus ;  mais  il  n'est  sans  doute  pas  le  premier  qui  ait  exercé  cette 
profession.  On  a  découvert  récemment,  aux  Archives  Nationales  ',  le 
contrat  de  mariage,  daté  de  1388,  d'un  certain  Guillaume  Boudin, 
((maître  tailleur  d'antiques»),  et  demeurant,  comme  plus  tard  Thomas, 
rue  Montorgaeil.  11  est  peu  probable  que  ce  soit  le  père  de  celui-ci, 
Thomas  ayant  déjà  lui-même  un  enfant  en  1604,  mais  c'était  sans 
doute  un  parent.  Nous  ne  savons  d'ailleurs  rien  de  plus  sur  son 
compte. 

Pour  Thomas  Boudin,  nous  ne  savons  pas  quand  il  est  né,  mais 
la  date  de  sa  mort  est  fixée  d'une  façon  précise.  Le  24  mars  1637,  on 
trouve  sur  les  registres  de  la  paroisse  Saint-Paul  la  mention  du 
convoi  du  «  bonhomme  Thomas  Boudin,  sculpteur,  peintre  et  archi- 
tecte du  roi  ».  L'on  voit  que  le  clerc  qui  tenait  le  registre  ne  s'est  pas 
montré  avare  de  titres.  Il  n'y  a  rien  par  ailleurs  qui  nous  apprenne 
qu'il  ait  jamais  fait  autre  chose  que  de  la  sculpture.  11  avait  été  pen- 
sionné par  le  roi,  mais  bien  maigrement.  En  1615-,  ses  gages,  d'après 
les  comptes,  s'élevaient  seulement  à  300  livres,  tandis  que  Franche- 

1.  Cf.  J.  Guiffrey,  Revue  de  l'Art  français  ancien  et  moderne,  189b,  p.  36o, 

2.  Nouvelles  Archives  de  l'art  français,  1872,  p.  12. 
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ville  en  avait  2400.  Encore,  en  1C24',  lui  en  rogne-t-on  la  moitié 
«  attendu  la  nécessité  des  afï'aires  du  roi  ».  Toutefois,  c'est  un  fait  à 
remarquer,  il  est  embrigadé,  domestiqué,  il  appartient  au  roi  qui 
le  paie;  Michel  Bourdin,  au  contraire,  ne  fut  jamais  sur  la  liste  des 
officiers  ou  domestiques  royaux. 

C'est  un  Parisien  du  quartier  des  Halles,  il  habite  la  rue  Mon- 
torgueil,  paroisse  Saint-Eustache.  La  première  fois  que  les  registres 
de  la  paroisse  fassent  mention  de  lui^  c'est  en  1604:  il  fait  baptiser 
son  fils  Guillaume,  à  qui  il  donne  pour  parrain  Guillaume  Périer, 
«  sculpteur  du  roi  ».  En  1607  et  en  1608,  il  présente  à  l'église  deux 
filles  ;  en  1610,  son  fils  Barthélémy,  que  nous  retrouverons  plus  tard. 
A  celui-ci  encore  il  donne  pour  parrain  un  artiste  de  son  monde,  un 
sculpteur  comme  lui,  Barthélémy  Tremblay'-. 

Mais  à  ce  moment  sans  doute,  il  quitte  Paris,  car  un  marché 
vient  d'être  conclu  qui  va  le  retenir  à  Chartres  pendant  longtemps 
(2  juin  1610)  :  il  s'est  engagé  à  exécuter,  pour  le  tour  du  chœur  de  la 
cathédrale^  quatre  groupes  en  pierre  :  La  Résurrection,  Les  Disciples 
d'Emmaùs,  les  Trois  Maries,  Jésus  et  Thomas,  plus  un  évêque  dans  une 
niche.  Ces  quatre  groupes  existent  encore;  ils  sont  placés  au  côté  nord 
du  tour  du  chœur.  Les  marchés  passés  avec  les  chanoines  de  Char- 
tres ont  été  publiés  dans  \q%  Archives  de  Fart  français'^  La  dernière 
quittance  estdu  6  juillet  1611  et  la  signature  de  l'œuvre  porte  la  même 
date.  Thomas  Boudin  se  fixe  sans  doute  alors  à  Chartres;  l'on  devait  y 
être  content  de  lui,  car,  le  21  août  1611,  un  nouveau  marché  est  passé 
pour  trois  groupes  cette  fois  :  La  Tentation  de  Jésus-Christ,  La  Chana- 
néenne  et  La  Transfiguration.  L'année  suivante,  1612,  ces  groupes 
sont  achevés,  signés  et  payés  ;  la  petite  plaque  de  marbre  que  l'on 
peut  voir  à  Chartres  au-dessous  de  l'un  des  groupes  porte  bien  la  date 
de  1612.  Ces  trois  derniers  groupes  sont  les  plus  célèbres  ;  on  les  voit 
encore  sur  la  clôture  du  chœur  du  côté  sud,  après  les  sculptures  de 
Soûlas,  de  Marchand  et  de  Guybert. 

Boudin  rentre  alors  à  Paris,  mais,  chose  singulière,  nous  ne  le 
trouvons  pas  fixé  dans  le  même  quartier,  et  il  est  curieux  de  le  voir 
se  transporter  du  côté  pour  ainsi  dire  oii  ses  affaires  l'appellent. 
En  1615,  il  fait  baptiser  un  fils  à  Saint-Jean-en-Grève.  Or,  nous 
savons  qu'à  la  même  époque  il  était  chargé  (ce  sont  les  registres 
de  l'Hôtel  de  Ville,  publiés  par  M.  Leroux  de  Lincy,   qui  nous  l'ap- 

1.  Archives  de  l'art  français,  1862,  p.  342. 

2.  Sa  fille  Louise  épousa  un  sculpteur,  ncimmé  Zaccharie  Normain. 

3.  T.  V,  p.  369-376. 
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prennent)  d'exécuter,  dans  la  salle  du  trône  de  l'Hôtel  de  ville,  une 
cheminée  pour  faire  pendant  à  la  fameuse  cheminée  de  Pierre  Biard 
le  père^,  construite  depuis  1608.  L'œuvre  devait  être  livrée  en  1618. 
L'une  et  l'autre  ont  malheureusement  disparu. 

Vers  la  même  date  (1619),  il  exécute  le  tombeau  de  Diane  de 
France,  duchesse  d'Angoulème,  fille  naturelle  de  Henri  II.  Nous  n'a- 
vons pour  cette  œuvre  aucun  marché,  aucun  devis  ;  l'attribution  en 
vient  uniquement  de  Sauvai',  qui  signale,  dans  la  chapelle  de  Notre- 
Dame-de-Bon-Secours  des  Minimes  de  la  place  Royale,  «  le  tombeau 
de  mademoiselle  d'Angoulème,  fait  excellemment  par  Thomas  Bou- 
din ou  Bardin».  Piganiol  en  parle,  mais  sans  citer  l'auteur^.  La  statue 
est  à  Saint-Denis  ;  nous  y  reviendrons. 

D'autres  œuvres  sont  signalées  par  les  textes.  Ainsi,  en  1627, 
un  autel  des  Saints  Martyrs,  à  Saint-Denis  «  par  Thomas  Boudin, 
sculpteur  du  roi»,  mentionné  par  Félibien-^  Nous  n'en  connais- 
sons pas  de  traces.  Enfin  Sauvai*  parle  d'une  collaboration  de  Bou- 
din avec  Tremblay  et  l'italien  Bourdoni  aux  bas-reliefs  de  la  statue 
d'Henri  IV  sur  le  Pont-Neuf;  c'est  le  cardinal  de  Richelieu  qui  avait 
commandé  le  travail,  en  163S.  Bourdoni,  sculpteur  officiel,  exécuta 
trois  de  ces  bas-reliefs  ;  les  deux  autres  «  furent  faits  en  concurrence 
par  Boudin  et  Tremblay».  Est-ce  bien  do  Thomas  Boudin  qu'il  s'agit 
ou  de  Bourdin  ?  Sauvai  ne  faisait  pas  de  différence  entre  les  deux  ; 
mais  il  est  très  probable  que  c'est  de  Thomas,  parce  que  c'est  une 
commande  officielle  de  l'autorité  royale  et  que  lui  seul  était  sculpteur 
du  roi.  La  même  hésitation  peut  se  produire  pour  une  autre  œuvre 
que  nous  indique  Sauvai  ^\  Ce  sont  «  les  roses  nouvelles  de  Saint-Vic- 
tor», dont  l'une  était,  dit-il,  de  Boudin.  Mais  cela  est  beaucoup  moins 
important,  car  il  ne  s'agit  que  d'un  simple  travail  d'ornemaniste. 

En  somme,  il  nous  reste  donc  deux  œuvres  de  Thomas  Boudin  : 
l'une  capitale,  absolument  certaine,  signée,  dont  nous  possédons  date^ 
marchés,  quittances  :  l'ensemble  des  sept  groupes  de  Chartres  ;  et 
l'autre  très  probable  :  la  statue,  égarée  dans  la  crypte  de  Saint-Denis, 
de  Diane  de  France,  duchesse  d'Angoulème.  M.  Vaudin,  qui  ne  con- 
naît pas  cette  dernière  œuvre  et  qui,  je  crois  bien,  n'a  pas  vu  celles 

1.  Sauvai,  Antiquités  et  recherches,  t.  ï",  p.  443. 

2.  Piganiol  de  la  Force,  Description  de  la  Ville  de  Paris,  éd.  de  176S,  t.  IV,  447. 

3.  Félibien,  Histoire  de  l'abbaye  de  Saint-Denis,  l.  VII,  p.  448. 

4.  Sauvai,  t.  I",  p.  236. 

5.  Sauvai,  t.  I«'-,  p.  408. 
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de  Chartres,  qualifie  Thomas  Boudin  «  d'artiste  de  haut  vol,  fin,  élé- 
gant, plus  habile   et  mieux  doué  que  Michel  ».   Cela  nous  semble 


STATUE    FL'MiR  AIIl  K    DE     liIAXE    DE    F  II  A  X  C  E  ,     DUCHESSE    d'aNOOULÈJIE 
Par  Tlionias  Boudin  (Basilique  de  Sainl-Dcnis) 


singulièrement  exagéré.  Les  groupes  de  Chartres  sont  honnêtes,  et 
voilà  tout  ;  il  y  a  une  certaine  entente  des  mouvements  et  de  la  com- 
position ;  mais  c'est  une  sculpture  lourde,  poncive  et  sans  grâce  qui 
sent  déjà  l'académique,  et  dont  l'exécution  générale  est  froide,  malgré 
des  attitudes  théâtrales  et  des  draperies  tourmentées.  Je  ne  connais 
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rien  de  plus  ordinaire  et  de  moins  expressif  que  la  tète  du  Christ  ;  les 
têtes  d'hommes  sont  toutes  de  ces  banales  tètes  d'apôtres  répandues 
par  l'art  jésuite  ;  de  temps  en  temps,  un  souvenir  de  Michel-Ange, 
comme  dans  le  Moïse  de  la  Transfiguration.  Quant  à  la  Chananéenne, 
la  figure  la  plus  admirée  de  la  série,  elle  manque  absolument  de  vie 
et  de  grandeur  ;  c'est  d'ailleurs,  pour  la  tête,  le  môme  type  de  femme, 
type  dérivé  de  la  Renaissance  et  de  l'école  de  Fontainebleau,  qui  se 
retrouve  dans  les  groupes  de  l'autre  côté,  celui  des  Trois  Maries  en 
particulier. 

Il  n'y  a  donc  vraiment  pas  là  de  quoi  tant  exalter  le  talent  de 
l'artiste  et  le  mettre  bien  au-dessus  de  l'excellent  Michel  Bourdin, 
dont  nous  allons  bientôt  apprécier  le  réalisme  puissant.  C'est  sur- 
tout si  nous  considérons  maintenant  la  figure  de  Diane  de  France 
que  l'infériorité  de  notre  Thomas  Boudin  apparaîtra. 

Cette  statue  s'élevait  autrefois  dans  un  entourage  somptueux  et 
magnifique  ;  la  décoration  de  la  chapelle  oîi  Sauvai  l'a  vue  était  faite 
de  marbres  de  différentes  couleurs  avec  des  bronzes  et  des  dorures. 
Nous  pouvons  nous  en  faire  une  idée  par  le  dessin  de  la  collection 
Gaignières,  conservé  à  la  Bibliothèque  Nationale'.  Sur  le  prie-dieu, 
qui,  par  extraordinaire,  paraît  bien  être  celui  qui  est  à  Saint-Denis, 
on  voit  encore  le  trou  de  scellement  de  la  couronne  de  cuivre  qui  y 
était  posée.  Le  monument  est  décrit  dans  VÉtat  des  objets  d'art  des 
églises  de  Paris  à  la  veille  de  la  Révolution  publié  par  M.  Stein-, 
avec  son  sarcophage  <<  d'un  marbre  noir  superbe  et  d'un  beau  poli, 
garni  de  deux  consoles  ornées  de  tètes  de  femmes  en  gaines,  portant 
des  ailes  en  forme  de  harpyes^  ».  Cette  statue  alla  chez  Lenoir*  qui 
l'attribue  bien  à  Boudin.  Elle  fut  envoyée,  lors  de  la  dispersion  de 
son  musée,  à  Saint-Denis,  oii  elle  n'avait  rien  à  faire.  11  y  en  a  un 
moulage  à  Versailles  ^ 

La  figure  de  la  princesse  est  loin  d'être  dénuée  d'intérêt  :  elle 
est  agenouillée  devant  un  prie-dieu  dans  l'attitude  traditionnelle,  la 
tète  légèrement  tournée  vers  la  droite;  la  physionomie  ne  manque 

1.  Cote  Pe  11  a,  fol.  200. 

2.  Nouvelles  Archives  de  l'art  français,  1890,  p.  10. 

3.  II  existe,  dans  les  magasins  du  Musée  du  Louvre,  un  sarcopliage  qui  ser- 
vait chez  Lenoir  de  support  à  cette  statue.  Mais  de  l'avis  même  de  M.  Courajod, 
qui  avait  bien  voulu  nous  le  montrer,  ce  n'est  pas  le  support  original,  dont  la 
forme,  d'après  Gaignières,  était  toute  différente. 

4.  Catalogue  du  Musée  des  Monuments  français,  n"  118. 

5.  Cf.  Catalogue  de  Soulià,  n"  2800,  avec  une  notice  sur  le  personnage. 
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pas  do  vérité,  bien  qu'un  peu  molle  ;  les  mains  sont  assez  bien  traitées, 
les  étoiles  assez  souples,  mais  combien  m.oins  largement  et  moins 
amplement  jetées  que  dans  les  statues  de  Michel  Bourdin  !  C'est  une 
bonne  figure,  mais  où  l'on  ne  retrouve  pas  le  réalisme  solide,  un 
peu  épais,  mais  savoureux,  des  œuvres  que  nous  examinerons  bientôt. 


ÏU.MliUAU     Dlï     DIANE    DE    F  11  A  N  C  E  ,     DUCHESSE    D  '  A  K  0  0  L' L  È  M  E 
Par  TliDmas  Boudin.  (D'api-is  le  dessin  de  Gaignièrcs) 

Elle  mériterait  certainement  mieux,  en  tous  cas,  que  la  chapelle 
obscure  de  la  crypte  de  Saint-Denis,  oii  elle  traîne  sans  socle,  sans 
piédestal  d'aucune  sorte,  à  contre-jour,  presque  invisible,  entre  le 
Charlemagne  de  Gois  et  les  énormités  de  Dupaty  et  de  Goriot.  Il  serait 
intéressant  de  la  voir  entrer  au  Louvre,  ne  fût-ce  que  parce  qu'elle 
a  sur  beaucoup  d'autres  œuvres  de  même  valeur  l'avantage  de  porter 
avec  elle  une  attribution  à  peu  près  certaine,  et  qu'elle  peut  représen- 
ter un  artiste  qui  tient  sa  place  dans  l'histoire  de  notre  sculpture 
française. 
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H  A  1(  ï  H  E  L  E  M  Y    lî  0  U  D 1  N 

Parmi  les  fils  de  Thomas  Boudin,  il  y  en  eut  un  qui  exerça, 
comme  son  père,  la  profession  de  maître  sculpteur;  c'est  Barthélémy, 
son  second  fils,  né  en  1610,  les  registres  de  la  paroisse  paternelle  en 
font  foi.  On  savait,  de  plus,  qu'il  demeurait  rue  Tisseranderie,  paroisse 
de  Saint-Jean-en-Grève,  et  qu'il  eut  de  sa  femme,  nommée  Claude 
Tissier,  quatre  enfants,  baptisés  en  1639,  1641,  l6i-2.  16i7.  Nous  avons 
eu  la  bonne  fortune  de  mettre  la  main  sur  une  œuvre  signée  de  lui, 
qui  avait  passé  à  peu  près  inaperçue  jusqu'ici  :  c'est  le  tombeau  de 
Sully,  à  Nogent-le-Rotrou'.  Alexandre  Lenoir  avait  essayé  d'obtenir 
qu'il  fût  transporté  au  Musée  des  Monuments  français.  Mais  les  résis- 
tances de  la  municipalité  firent  échouer  son  projet, et  le  monument  resta 
à  Nogent,  sauvé,  mais  ignoré.  Au  moment  où  sévissait  la  manie  des 
portraits  historiques,  où  Louis-Philippe  faisait  mouler  pour  Versailles 
des  statues  provinciales  de  bonnes  gens  à  peu  près  ignorés  de  l'his- 
toire, on  ne  s'avisa  pas  d'aller  chercher  la  statue  authentique  du 
ministre  de  Henri  IV.  Il  est  vrai  que  l'on  en  avait  tant  de  fausses  et 
d'approximatives,  exécutées  par  Mouchy  et  consorts,  que  le  besoin 
ne  s'en  faisait  pas  sentir;  la  valeur  d'art  importait  peu  alors,  pourvu 
que  le  personnage  figurât  dans  la  collection. 

Le  tombeau,  probablement  remanié  depuis  1642,  date  de  sa 
construction,  se  trouve  dans  un  petit  oratoire  que  la  veuve  de  Sully, 
Rachelde  Cochefilet,  fit  construire  dans  l'hospice  de  Nogcnt-le-Rotrou, 
tout  contre  l'église  Notre-Dame,  où  ne  pouvait  entrer  le  corps  d'un 
protestant.  La  statue  de  Sully  à  genoux,  sur  un  sarcophage  moderne, 
est  placée  à  côté  de  la  statue  de  sa  femme.  Elle  porte  sur  la  [jlinthe  la 
signature  :  b.  bovdin  f.  )r>42. 

La  statue  de  la  femme,  qui,  elle,  n'est  pas  signée,  est  bien  infé- 
rieure d'exécution;  elle  ne  dépasse  pas  la  moyenne  ordinaire  du 
genre,  et  elle  ne  serait  pas  de  la  même  main  que  nous  n'en  serions 
pas  trop  étonné.  La  statue  de  Sully,  en  effet,  est  une  œuvre  admi- 
rable, très  souple,  très  large  d'exécution.  La  tète  tournée  légèrement 
vers  la  gauche,  d'une  façon  aisée  et  pleine  de  naturel,  est  d'une  expres- 
sion remarquable  pour  sa  douceur  et  sa  gravité  ;  les  draperies  sont 
excellentes  et  donnent,  par  leur  ampleur,  sans  pose  et  sans  préten- 

1.  Voir  notre  étude  sur  Le  tombeau  de  Sully  à  Nogent-le-Rotrou  {Revue  archéo- 
logique, mars-avril  1895),  et  J.  Guiffrey,  Revue  de  l'art  français  ancien  et  moderne, 
octobre-décembre  1895. 
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tion  aucune,  une  majesté  singulière  à  la  figure.  Le  fils  était  à  coup 
sûr  un  plus  grand  artiste  que  le  père.  Cela  est  rare  chez  les  sculp- 
teurs de  cette  génération,  où  une  sorte  de  décadence  s'accuse.  Il  y  a 
même  là  quelque  chose  de  plus  que  dans  les  œuvres  de  Michel  Bour- 
din.  Gela  est  moins  lourd,  plus  aisé  ;  l'on  trouve  même  plus  de  tenue, 
plus  de  grandeur  et  d'expression  que  chez  Michel  Bourdin,  où  le 
réalisme  un  peu  vulgaire  triomphe  plutôt.  Il  est  très  regrettable  que 
nous  ne  possédions  pas  d'autres  œuvres  de  ce  sculpteur,  car  celle-ci 
est  presque  un  chef-d'œuvre. 

LES    BOURDlN 

Nous  arrivons  avec  les  Bourdin  à  des  artistes  beaucoup  plus 
connus,  beaucoup  plus  importants  et  beaucoup  plus  intéressants 
aussi  que  les  deux  autres.  Ils  dominent,  pour  ainsi  dire,  toute  cette 
sculpture  funéraire  du  commencement  du  xvu'^  siècle,  sculpture  un 
peu  lourde,  où  l'on  ne  sent  plus  le  génie  d'un  Pilon,  assez  peu  artis- 
tique en  somme,  mais  attachante  par  les  qualités  de  réalisme  sincère 
qu'elle  conserve  encore  jusqu'aux  temps  où  triomphent  les  nouvelles 
doctrines  classiques  et  académiques. 

Nous  avons  dit  les  Bourdin,  parce  qu'ils  sont  en  effet  plusieurs. 
Michel  Bourdin,  dont  la  maturité,  nous  le  verrons  tout  à  l'heure,  se 
place  entre  1620  et  1630,  eut  un  fils  sculpteur  comme  lui,  qui  vécut 
jusqu'en  1678.  On  lui  a  aussi  inventé  un  père,  pour  justifier  l'attribu- 
tion faite  par  Lenoir  du  tombeau  de  Diane  de  Poitiers,  morte  en 
1566,  à  un  Bourdin.  Nous  voudrions,  avant  d'entamer  l'histoire  de 
la  vie  et  des  œuvres  de  Michel  Bourdin,  nous  débarrasser  de  cette 
question  du  tombeau  de  Diane  de  Poitiers,  et  montrer  d'abord  qu'il 
est  impossible  d'attribuer  cette  œuvre  à  notre  Michel  Bourdin,  comme 
le  fait  encore  M.  Gonse  lui-même  dans  sa  Sctilj:)ture  française  ;  que 
l'attribution  même  de  Lenoir  ne  repose  sur  aucun  fondement  et  que, 
par  conséquent,  ce  Thibaud  Bourdin,  dont  M.  Vaudin  fait  le  père 
de  Michel,  n'a  sans  doute  jamais  existé. 

M.  Vaudin  reproche  à  Emeric  David  de  ne  point  avoir  parlé  de 
cette  œuvre,  «que  le  catalogue  du  Musée  de  Versailles  donne  à  Michel 
Bourdin,  sur  la  foi  de  quelle  autorité?  je  l'ignore  »,  dit-il.  Gette 
autorité  qu'ignore  M.  Vaudin,  c'est  tout  simplement  Lenoir.  Il  y  est 
mênae  revenu  plusieurs  fois,  dans  son  Journal^  d'abord  :  «  Beçu  du 

1 .  Cf.  Goui-ajod,  Alexandre  Lenoir  et  son  Journal  du  Musée  des  Monuments  fran- 
çais, t.  !"■,  p.  13b. 
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château  d'Anet  la  statue,  à  genoux,  de  Diane  de  Poitiers,  sculptée 
en  marbre  par  Bourdin,  17  messidor  an  IV»,  puis  dans  son  cata- 
logue'. Ailleurs  encore,  dans  une  description  d'Anet  qu'il  publia 
en  1810-,  il  dit  «  Boudin-^  »,  cette  fois,  mais  sans  autre  preuve,  La 
statue,  en  1816,  fut  rendue  à  la  duchesse  d'Orléans,  placée  dans 
le  parc  de  Neuilly,  puis,  après  1848,  elle  rentra  à  Versailles  %  où 
elle  est  encore  ^. 

Pour  ce  qui  est  de  la  date  de  la  statue,  elle  est  certaine.  M.  Vau- 
din  disait  qu'elle  avait  été  décrite  par  du  Cerceau  en  1576;  il  se 
trompait,  mais  de  bien  peu.  Du  Cerceau,  dans  ses  Plus  Excellent 
bâtimens  de  France,  parle  d'une  chapelle  qu'on  lui  a  montrée  «  hors 
la  clôture  des  bâtiments  et  jardins  »  (cette  chapelle  existe  encore)  et 
qu'on  lui  a  dit  avoir  été  faite  pour  mettre  la  sépulture  de  feu  M"'°  la 
Duchesse.  Mais  sur  son  dessin,  qui  représente  l'intérieur  de  cette 
chapelle,  d'ailleurs  vide,  il  l'intitule  :  «  chapelle  oîi  se  doit  mettre  la 
sépulture  de  feu  M'""  la  duchesse  de  Valentinois.  »  En  1576,  la  statue 
n'était  donc  pas  achevée.  Mais  nous  savons,  par  un  texte  des  mé- 
moires de  Guillaume  Laîné,  prieur  de  Mondouville'^,  que  ce  fut  seu- 
lement en  1577  que  la  chapelle  fut  consacrée  et  le  monument  achevé. 
La  statue  est  donc  une  œuvre  du  plein  xvi°  siècle,  et  nous  ne  pouvons 
absolument  pas  la  mettre  au  compte  de  Michel  Bourdin,  dont  nous 
ne  savons  pas  exactement  la  date  de  naissance,  mais  qui,  selon  toute 
vraisemblance,  n'était  pas  encore  né  au  moment  oîi  elle  fut  faite. 
Personne  d'ailleurs  n'a  pu  trouver  une  seule  preuve  confirmant  le 
dire  de  Lenoir  sur  l'auteur  de  cette  statue''.  M.  Roussel,  qui  a  publié 
une  monographie  très  exacte  et  très  consciencieuse  du  château 
d'Anet*,  parle  simplement  <c  de  la  statue  de  la  duchesse  que  Lenoir 
attribuait  au  sculpteur  Bourdin  et  dont  on  ignore  l'auteur  ». 

Nous  possédons  un  devis"  de  cette  chapelle  funéraire  que  Diane 

1.  Catalogue  du  Musée  des  Monuments  français,  n°  4G0. 

2.  Mémoires  de  l'Académie  celtique,  t.  V.,  p.  498-517. 

3.  Dp  m(5me  dans  son  grand  catalogue  illustré. 

4.  11  y  en  a  un  moulage  exposé  dans  les  galeries,  n°  237. 

5.  Catalogue  de  Soidié,  n°  1366. 

6.  Cf.  les  textes  publiés  par  M.  de  Caranian-Chimay  dans  sa  Xoticc  sur  Anct, 
p.  92. 

7.  C'est  par  erreur  que  M.  Bapst  (Gazette  des  Beaux-Arts,  1891,  p.  29o)  parle 
de  la  statue  de  Louis  XI  et  de  celle  de  Diane  de  Poitiers,  signées  en  toutes  lettres 
par  Michel  Bourdin. 

8.  Roussel,  Description  du  château  d'Anet.  Paris,  Jouaust,  1875,  p.  104. 

9.  Cf.  Fillon,  Archives  de  l'Art  français,  2'  série,  t.  Il,  p.  379-392. 
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avait  projeté  de  se  faire  bâtir  ;  il  est  daté  du  lendemain  de  sa  mort 
(1566).  On  y  voit  le  détail  de  toute  la  construction,  sans  aucun  nom 
d'artiste.  On  trouve  seulement,  après  la  description  des  ornements, 
ajouté  au  crayon,  d'une  grosse  écriture  qui,  d'après  M.  Fillon,  serait 
du  xvi'=  siècle,  le  nom  de  Lebreil,  et,  après  la  description  de  la  statue, 
celui  de  Goiiion.  Que  signifie  cette  mention?  Est-ce  une  pure  fan- 
taisie? Est-ce  une  intention  des  héritiers,   Jean  Goujon  ayant  été 


TO  31  BEAU    DE    SULLY,    PAÎI     ISAliTHÉLEMY    BOUDIN 

(Hôpital  de  Nogcnt-lc-Rotrou) 

l'artiste  préféré  de  la  châtelaine  d'Anet  et  n'étant  peut-être  pas  encore 
mort  en  1566?  Est-ce,  comme  le  veut  A.  de  Montaiglon*,  un  second 
Goujon?  Nous  n'en  savons  rien.  Toujours  est-il  que  rien  dans  ces 
textes  ne  nous  confirme  le  nom  de  Bourdin,  avancé  par  Lenoir. 

Le  monument  lui-même  le  contredit  plutôt.  C'était  un  grand  et 
somptueux  tombeau  ;  nous  en  avons  la  description  dans  le  devis  des 
Archives.  M.  Roussel  en  a  publié  une  excellente  restitution,  et  nous 
en  avons  d'ailleurs  de  nombreux  fragments,  arrangés  d'abord  par 
Lenoir,   et  visibles  maintenant  dans  une  salle  basse  du  palais  de 

l .  Diane  de  Poitiers  et  son  ç/oûtpour  les  arts  {Gazette  des  Beaux-Arts,  avril  1876, 
février  1879). 

XVI.  —  3"  PÉRIODE.  38 
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Versailles'.  La  statue  de  marbre  blanc  est  encore  posée  sur  le  grand 
sarcophage  de  marbre  noir  dont  nous  parle  le  devis,  et  que  Lenoir 
avait  retrouvé  servant  d'auge  »  aux  animaux  les  plus  vils  ».  Mais 
celui-ci  n'est  plus  supporté  par  les  quatre  sphinx  de  marbre  blanc, 
comme  à  Anet  et  encore  chez  Lenoir  -.  Il  subsiste  un  des  deux 
génies  funéraires  porteurs  de  torches  «  dénotant  le  falot  de  la  mort  », 
qui  se  trouvaient  derrière  la  statue.  C'est  un  petit  enfant  nu,  assez 
gracieux,  qui  est  bien  plus  voisin  des  charmants  petits  génies  du 
xvi"  siècle  que  des  anges  bouffis  du  xvu'^.  Quant  à  la  statue  elle- 
même,  à  part  quelques  restaurations,  notamment  les  mains  qui  pa- 
raissent avoir  été  refaites  chez  Lenoir,  elle  est  à  peu  près  intacte. 
Elle  est  toute  différente  de  ce  que  nous  avons  des  Bourdin.  C'est  loin 
d'être  une  œuvre  excellente,  mais  elle  sent  tout  à  fait  le  xvi'^  siècle. 
Diane  est  à  genoux,  grande,  élancée,  les  épaules  couvertes  d'un  long 
manteau  tombant.  Son  corsage  orné  de  broderies  et  de  forme  très 
simple,  sa  robe  aux  longs  plis  tombants,  rappellent  tout  à  fait  le 
costume  el  la  manière  de  la  Claude  de  France  de  Saint-Denis.  La 
figure  est  plutôt  sèche,  mais  non  lourde.  Elle  est  plus  intéressante 
pour  l'iconographie  de  Diane  de  Poitiers  que  vraiment  belle  par 
elle-même. 

En  somme,  si  l'œuvre  était  d'un  Bourdin,  ce  ne  serait  certaine- 
ment pas  de  Michel  :  la  date  et  le  faire  s'opposent  à  cette  hypothèse. 
Mais  il  n'y  a  aucune  raison  de  conserver  cette  attribution,  qui  n'a 
pour  elle  que  l'autorité  de  Lenoir'^  et  qui  nous  force  à  créer  de  toutes 
pièces  un  artiste  sur  lequel  nous  n'avons  aucun  autre  renseigne- 
ment. 

p.    VlTltY 

(La  suite  prochainement.) 

1.  Lenoir  avait  arrangé  ce  monument  avec  les  figures  de  Pilon  provenant 
de  lâchasse  de  sainte  Geneviève.  M.  Vaudin  paraît  s'y  être  trompé;  il  a  cru  que 
ces  figures  faisaient  partie  du  monument  d'Anet. 

2.  Deux  d'ailleurs  de  ces  sphinx  ont  été  malencontreusement  transformés 
en  cariatides,  lorsque  le  monument  fut  transporté  dans  la  propriété  du  duc  d'Or- 
léans, à  Neuilly.  Les  deux  autres  existent  encore  entiers  à  Versailles. 

3.  Il  est  à  remarquer,  pour  l'exactitude  des  attributions  de  Lenoir,  que,  dans 
la  même  page  de  son  Journal  oi!i  il  donne  cette  statue  funéraire  à  Bourdin,  il 
attribue  la  Diane  de  la  fontaine  d'Anet  à  Jean  Cousin.  Il  est  probable  qu'il  était 
distrait  ce  jour-là.  Or,  c'est  sans  doute  la  première  fois  que  fut  prononcé  ce  nom 
pour  notre  statue. 


Lr-AI^ftR^- 


Quand  on  étudie,  dans  la  suite  de  ses  manifesta- 
lions,  la  gravure  française  du  xix"  siècle,  une  double 
constatation  s'impose  :  chaque  évolution  émancipa- 
trice  a  eu  pour  héros  un  artiste  pourvu  de  plusieurs 
moyens  d'expression  et  chaque  technique  a  connu 
son  degré  suprême  d'éclat  avec  des  estampes  ori- 
ginales. La  lithographie  est  glorifiée  par  les  maî- 
tres de  la  période  romantique,  qui  cultivent  aussi 
l'eau-forte  et  l'engagent  dans  des  voies  auparavant 
ignorées;  avec  les  admirables  portraits  de  Ferdinand 
Gaillard,  le  burin  retrouve  l'autorité  des  plus  fameuses 
époques  de  son  histoire,  et,  un  peu  après,  c'est  à  un 
peintre,  à  un  aquafortiste,  à  un  décorateur,  c'est  à 
Louis-Auguste  Lepère,  qu  c  la  gravure  sur  bois  doit  sa 
complète  rénovation  et  sa  remise  en  honneur. 

Les  signes  les  plus  divers  s'accordent  à  prouver 
cet  heureux  et  équitable  retour  du  goût  :  d'aucuns 
s'inquiètent  de  prépare  r  l'exposition  historique  de  la 
xylographie   réhabilitée  ;    sa  contribution  a  acquis, 
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aux  deux  Salons,  une  importance  très  significative  ;  en  dehors  des 
professionnels,  elle  a  séduit  un  groupe  de  peintres  inventifs  et  adroits. 
Vers  le  môme  temps,  une  librairie  s'est  fondée  dont  les  créations, 
destinées  aux  bibliophiles  et  tirées  à  petit  nombre,  s'enrichissent  de 
bois  exclusivement,  et,  seules,  les  illustrations  gravées  dans  la  matière 
ligneuse  seront  admises  à  orner  l'Image,  la  revue  nouvelle  projetée 
par  la  corpoi'ation  syndiquée  des  inciseurs  de  poirier  et  de  buis... 

Une  si  belle  activité  ne  trouve  pas  seulement  sa  raison  dans 
la  nécessité  de  lutter  contre  la  faveur  et  le  progrès  grandissant  des 
procédés  dérivés  de  la  photographie  ;  il  s'agit  d'une  véritable  efflo- 
rescence,  d'une  tradition  longtemps  rompue,  maintenant  restaurée 
et  reprise.  Le  résultat  a  de  quoi  réjouir,  et  ce  n'est  que  justice  de  tirer 
un  instant  de  l'ombre  dans  laquelle  le  relèguent  aveuglément  les 
administrations  officielles,  l'initiateur  auquel  échut  l'honneur  de 
décider  cette  renaissance  et  d'en  assurer  le  succès. 


LE     PEINTRE 


Sans  nier  l'avantage  des  éclaircissements 
fournis  par  la  vie  intime  pour  la  meilleure  con- 
naissance d'un  talent,  pour  la  divulgation  de  sa 
genèse  et  de  ses  tendances,  il  ne  semble  pas  qu'il 
y  ait  cette  fois  intérêt  ou  profit  à  s'attarder  aux 
minuties  biographiques.  Aucune  existence  ne  fut, 
plus  que  celle  de  Lepère,  simple,  une,  très  tôt 
et  pour  toujours  vouée  à  l'art,  sans  arrêt,  sans 
entrave.  La  logique  l'a  fait  naître,  le  30  novem- 
bre 18i9,  en  plein  cœur  de  ce  Paris  dont  il  devait 
s'instituer  l'iconographe  ;  son  père  était  un  sculp- 
teur grandi  à  l'école  de  Rude  et  assez  connu, 
grâce  à  l'élégance  de  ses  ouvrages.  Dès  l'âge  de 
treize  ans,  Louis-Auguste  entrait  dans  l'atelier 
du  graveur  anglais  Smeeton,  pour  ne  le  quitter 
qu'en  1871;  en  même  temps  que  sa  main  s'as- 
souplissait au  travail  du  bois  et  que,  graduelle- 
ment, de  l'apprentissage  il  s'acheminait  vers  la 
maîtrise,  sa  distraction  et  sa  joie  étaient  de 
peindre,  lors  des  rares  instants  de  loisir.  A  la 
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première  jeunesse  remonte  donc  l'habitude  de  manier,  avec  une  égale 
aisance,  le  burin  ou  le  pinceau,  de  faire  parallèlement  œuvre  d'in- 
terprète et  de  créateur.  Des  dimanches  de  liberté  passés  sur  la  butte 
Montmartre  ou  aux  environs  de  Paris,  Lepère  rappoi'tait  de  prestes 
ébauches,  brossées  dans  la  séance,  et  les  études  s'ajoutantaux  études, 
le  Salon  de  1870  montrait  ses  débuts  officiels  de  peintre.  A  une  époque 
où  la  vérité  était  une 
audace,  les  envois  de 
Lepère  tranchaient 
sur  la  banalité  fausse 
des  paysages  de  con- 
vention, et  le  souve- 
nir n'est  pas  perdu 
d'un  tableau,  le  Port 
au  charbo7i,  près  de 
Saint-Denis  (1873), 
dont  le  bel  accent  de 
sincérité  provoqua 
l'éloge. 

Ainsi  le  graveur 
ne  s'est  pas  révélé 
que  déjà  s'atteste  un 
paysagiste  hors  du 
commun.  Deux  an- 
nées encore  les  expo- 
sitions continuent  à 
n'offrir  de  Lepère  que  des  peintures  :  elles  laissent  prévoir  le  champ 
qu'il  va  parcourir;  elles  accusent  le  sens  inné  du  pittoresque,  décèlent 
l'accord  entre  l'abondance  des  procédés  de  notation  et  l'acuité  des 
facultés  observatrices.  A  Fécamp,  la  côte  et  la  plage,  la  vie  active  des 
gens  de  mer,  les  vieux  bateaux  de  pêche  si  joliment  patines  par  le 
temps,  lui  fournissent  une  ample  matière;  d'après  l'ordonnance  et  les 
sujets,  il  n'est  plus  douteux  qu'Eugène  Isabey  et  Adolphe  Hervier 
aient  trouvé  un  continuateur,  un  émule  ;  mais,  depuis  le  romantisme, 
des  révolutions  se  sont  accomplies,  la  palette  s'est  éclaircie,  et  de 
toutes  les  acquisitions  de  la  peinture  modei'ne  bénéficient  telle  vue 
des  falaises  embellies  par  la  réverbération  crépusculaire,  puis  telle 
représentation  ensoleillée  du  Val  de  Grainval,  qui  rappelait  les  Demoi- 
selles de  village  de  Courbet  à  un  juge  peu  faillible,  l'expert  Martin.  La 
recherche  de  l'ambiance^  de  la  lumière  exacte,  on  la  reconnaît  en- 
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corc  dans  de  vastes  paysages  datés  de  Couilly-sur-Morin  (1878),  dans 
une  grise  et  automnale  Entrée  du  hourg  de  Champagne  (J880),  dans 
maintes  études  prises  aux  environs  de  Barbizon  (1880)  ;  par  elles, 
Lepère  préludait  à  la  suite  gravée,  de  capitale  importance,  dont  la 
forêt  de  Fontainebleau  devait  plus  tard  lui  fournir  le  thème... 

Pendant  cette  première  période,  l'ambition  se  borne  à  rendre  le 
spectacle  des  yeux  dans  la  force  et  la  franchise  de  l'impression  pre- 
mière. Si  le  principe  de  cet  art  affilie  Lepère  à  l'école  dite  impres- 
sionniste, sa  manière,  qui  présente  plus  d'une  ressemblance  avec 
celle  du  bon  peintre  Lebourg,  n'adopte  pas  la  décomposition  du  ton  ; 
Lepère  établit  son  paysage,  sans  tracé  préalable,  par  grands  plans  ; 
il  ébauche  et  termine  d'un  coup,  couvre  sa  toile  de  larges  touches 
heurtées,  claires  et  vigoureuses.  D'ailleurs,  ses  visées  ne  tardent 
pas  à  devenir  autres  ;  vers  quel  instant  et  à  la  requête  de  quelles 
suggestions,  il  importe  de  le  dire.  Las  des  instantanés  dont  on  le 
documente  à  satiété  pour  l'exécution  des  bois  d'actualité  qu'exige 
le  Monde  illustré,  il  conçoit  très  vive  la  haine  de  la  peinture  photo- 
graphique ;  d'autre  part,  la  lente  contemplation  de  la  campagne,  à 
Jouy-le-Moutier,  oîi  il  habite  douze  années  durant  (1882-1893),  le 
conduit  pareillement  à  récuser  le  rôle  de  copiste  littéral,  impassible. 

Ces  variations  ne  laissèrent  pas  que  d'être  très  raisonnées,  très 
voulues;  nous  en  possédons  la  preuve  dans  une  lettre  intéressante  à 
citer;  elle  expose  l'évolution  du  paysage  contemporain  et  apporte, 
par  surcroît,  une  déposition  précieuse  dans  le  procès  présentement 
insti'uit  contre  les  abus  et  les  errements  du  naturalisme. 

«  Tout  jeune,  j'avais  été  séduit  par  Mauet  et  Claude  Monet,  écrit  Lepère. 
C'était  l'époque  où,  quand  un  peintre  disait  :  J'ai  fait  mon  tableau  entiè- 
rement sur  nature,  on  admirait.  Comme  de  juste,  j'admirais  aussi.  Cette 
fidélité  obstinée  n'était-elle  pas  le  plus  sûr  moyen  de  porter  atteinte  à  la 
peinture  fade  et  morne  alors  en  grande  vogue?  Malheureusement,  ainsi  que 
tous  les  systèmes,  celui-ci  devait  périr  par  un  excès  de  rigueur  et  puis 
parce  qu'il  avait  le  défaut  d'être  à  la  portée  de  tous...  L'obligation  étant 
imposée  de  ne  peindre  que  d'après  nature,  on  perdit  peu  à  peu  le  souci  de 
composer  et  la  notion  de  l'effet;  plus  d'effets  de  nuit,  plus  d'effets  fugitifs 
qui  ne  posent  pas,  plus  d'effets  à  contre-jour,  plus  de  petits  matins, 
plus  d'ondée  ensoleillée,  mais  des  temps  gris,  des  maisons  en  plein  soleil, 
vers  midi,  au  moment  où  les  ombres  changent  peu,  avec  tous  les  détails  que 
l'on  voit  trop.  En  effet,  comme  tout  est  beau,  depuis  le  plus  infime  brin 
d'herhe  jusqu'à  l'astre  radieux,  il  est  très  évident  que  le  sacrifice  ne  peut 
s'opérer  séance  tenante,  sur  le  terrain;  il  faut  le  temps  de  s'y  résoudre  et 
toute  sélection  commande  le  répit  d'une   réflexion  longuement   mûrie... 
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Est-ce  à  dire  que  l'étude  sur  nature  soit  inutile?  Non  certes;  c'est  elle  qui 
procure  l'élément  de  toute  science  ;  c'est  sur  elle  que  l'on  fait  ses  gammes  ; 
mais  lorsqu'il  s'agit  d'un  tableau,  une  étude  ne  suffit  pas,  il  en  faut  plusieurs, 
beaucoup  ;  on  ne  doit  l'entreprendre  que  lorsqu'on  le  possède,  lorsqu'on  s'est 
livré  aux  travaux  préalables  qui  permettent  de  l'exécuter  sans  souff'rance...» 

Des  distinctions  si  bien  établies  ne  sembleront  que  plus  judi- 
cieuses et  opportunes,  en  nos  jours  de  fa  presto,  où  le  moyen  se 
trouve   si   souvent  pris  pour  le  but.  Oui  certes,   à  moins  qu'elle 


1  li  11  E  U  V  O  I  R     PRES     LE    T  O  IS  T  -  M  A  R  I  E 
i-c  sur  bois  de  L.-A.  I.cpèrc,  d'après  son  (aliIc: 


n'émane  d'un  exceptionnel  génie,  synthétique  par  essence,  l'ébau- 
che rapidement  enlevée  ne  saurait  s'ériger  en  œuvre  définitive  et 
complète;  sa  véritable  portée  est  celle  d'une  préparation,  d'un 
exercice  utile  pour  stimuler  le  jeu  de  l'organisme  et  meubler  la 
mémoire...  La  logique  n'eiit-elle  pas  prémuni  Lepcre  contre  le  danger 
d'une  conception  d'art  bornée  et  singulièrement  faciliste,  il  se  fût 
quand  même  déterminé  à  répudier,  pour  des  raisons  de  métier,  la 
hâte  des  pratiques  improvisées.  Edifié  par  la  diversité  de  ses  entre- 
prises sur  les  ressources  particulières  à  chaque  technique,  il  exige 
de  la  peinture  à  l'huile  le  mystère  du  ton,  la  rareté  et  la  profondeur 
surtout;  il  convoite  pour  ses  tableaux  toutes  les  qualités  que  seule 
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peut  présenter  la  matière  longtemps  travaillée  et  il  se  met  en  me- 
sure de  les  acquérir,  par  un  effort  toujours  plus  méthodique  et 
plus  lent. 

A  soumettre  l'emploi  de  ses  dons  à  la  règle  constante  d'un  ferme 
dessein,  l'artiste  entrait  en  possession  de  cette  originalité  qui  lui  a 
valu,  depuis  les  Salons  du  Champ-de-Mars,  une  place  spéciale  parmi 
les  peintres  de  plein  air.  L'ensemble  considérable  réalisé  à  Jouy-le- 
MoLitier  inaugure  dans  l'œuvre  ce  progrès  décisif.  Aussi  bien,  jusque- 
là,  l'occasion  n'avait  pas  encore  été  donnée  à  Lepère  de  peindre  son 
saoul  de  l'aurore  à  la  nuit,  ni  de  vivre  en  étroite  communion  avec  la 
nature.  C'est  pour  lui  l'ère  des  découvertes  incessantes  et  d'un  labeur 
passionné  où  revit  le  poème  des  saisons,  les  vignes  verdissant  les 
coteaux,  la  plaine  mamelonnée  de  meules,  la  campagne  grise  par  les 
brouillards,  en  novembre,  puis  endormie  et  comme  morte  sous  son 
linceul  de  neige.  Dans  toutes  ces  toiles,  vous  ne  relèveriez  pas  le 
moindre  manquement  à  la  doctrine  tout  à  l'heure  formulée  ;  la 
saveur  de  la  facture  y  est  recherchée  avec  autant  de  soin  que  le 
style  du  motif  et  l'intérêt  de  l'etret  lumineux.  Deux  d'entre  elles 
méritent  d'être  classées  parmi  les  plus  significatifs  paysages  de  ce 
temps  :  le  lever  de  la  lune  sur  les  moissons  dans  la  Vallée  de 
l'Oise  (1883),  oppose  aux  quiètes  maisons  du  bourg  à  demi  enténébré 
les  champs  éclairés  par  les  chauds  et  doux  reflets  du  couchant;  La 
Râpée  sous  la  ?ieige  (1883)  évoque,  au  travers  des  brumes,  le  quai, 
avec  ses  péniches  amarrées  dans  l'eau  boueuse  et  ses  débardeurs  qui 
allument  le  feu  et  se  chauffent  ;  car  Lepère  ne  dépeuple  pas  les  sites 
qu'il  reproduit;  le  pittoresque  de  l'humanité  ne  le  charme  pas  moins 
que  celui  de  la  nature;  chez  lui,  l'action  anime  le  décor  et  le  peintre 
de  mœurs  vaut  le  paysagiste.  Que,  dans  la  suite,  il  plante  son  che- 
valet à  Marseille,  à  Alger,  sur  la  berge  de  la  Seine  ou  sur  la  plage 
vendéenne,  qu'il  fixe  les  aspects  caractéristiques  des  capitales  de  nos 
vieilles  provinces  —  le  Mascaret,  les  Quais,  la  Gironde  à  Bordeaux, 
le  Pont  de  pierre,  la  Seine  vue  de  Cauteleu,  la  Rue  de  l'Épicerie,  à 
Rouen,  —  on  ne  le  surprendra  jamais  inconséquent  avec  son 
principe  ou  infidèle  à  la  tradition  romantique;  ses  créations  ne 
cessent  pas  de  proclamer  Raffinement  de  l'appareil  optique  et  l'apti- 
tude, toujours  accrue,  à  rendre  les  harmonies,  les  nuances,  les 
contrastes,  —  les  harmonies  des  feuilles  dorées  des  peupliers  avec  le 
lapis  des  eaux  et  l'argent  des  cieux  [les  Bords  de  l'Oise,  1890),  la 
diaprure  de  la  campagne  embrasée  aux  feux  du  crépuscule  [Cré- 
puscule  en  septembre,  1891),  les  contrastes  entre  le  soleil  et  la  neige 
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Paijsage  d'hiver,  1892),  entre  la  lente  fuite  des  nuages  et  la  houle  fu- 
rieuse de  l'océan  [Marines  à  Saint-Jean-de-Mont,  1893-1896). 

Plusieurs  de  ces  Marines,  Lepère  les  a  exécutées  d'après  des 
études  au  pastel  {Ciels  et  mer  de  Vendée)  qu'on  aime  pour  la  justesse 
de  l'enveloppe  et  l'apaisement  des  tonalités  exquises  ;  cependant, 
son  moyen  d'expression  rapide  est  surtout  l'aquarelle  gouachée, 
lavée  à  grande  eau  directement  ou  donnée  comme  rehaut  à  un  cra- 
yonnage de  mine  de  plomb;  il  se  plaira  parfois  à  la  pousser  jusque 
dans  le  détail  (le  Jeit  de  quilles  à  Montmartre,  1877  ;  le  Fabricant  de 
galoches,  1886;  la  Cathédrale  de  Rouen,  1888),  mais  communément 
il  l'emploie  pour  inscrire  les  sujets,  les  valeurs  de  ses  estampes 
futures,  et  chacun  devine  l'attrait  de  semblables  notes  recueillies  par 
Lepère  pour  lui-même,  sans  arrière-pensée  de  vente,  partout  oii  il  a 
séjourné,  vécu.  Les  chantiers  de  construction  de  la  dernière  Exposi- 
tion universelle  ont  inspiré  une  série  de  ces  croquis  enluminés  qui 
constituent  à  la  fois  des  documents  d'art  et  d'histoire.  En  figurant  au 
Salon  des  peintres-graveurs  en  1891 ,  ils  onf  témoigné  de  quelle  science 
et  de  quelle  sûreté  de  dessin  s'autorisait  le  primesaut  des  travaux 
de  Lepère  :  rien  ne  l'a  embarrassé,  ni  les  perspectives  les  plus  vastes, 
ni  l'enchevêtrement  des  poutres  et  des  échafaudages,  ni  cette  archi- 
tecture de  fer  dressant  dans  l'air  le  squelette  de  son  armature  com- 
pliquée; et  le  résultat  est  merveilleux  de  ces  aquarelles  qui,  prises  à 
la  volée,  sans  équerre  ni  compas,  atteignent  à  la  précision  des  relevés 
de  géomètres,  d'architectes,  et  possèdent  en  plus  l'attrait  d'une  inter- 
prétation artiste,  souverainement  individuelle  et  libre. 
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II 

LES    PALAIS   DES   CHAMPS-ELYSÉES 

(  D  E  U  X  I  È  .M  E    ET    FI  E  H  X  I  E  H    A  B  T  I  C  L  E  '  ) 


Cette  description  sommaire  d'intéressants  projets  montre  bien 
que  le  programme  du  petit  palais  retenait  les  concurrents  dans  des 
limites  assez  étroites,  si  l'on  excepte  ceux  qui,  comme  MM.  Tour- 
naire  et  Defrasse,  ont  considéré  le  petit  palais  comme  une  annexe  du 
grand  et  l'ont  traversé  par  une  avenue  conduisant  de  l'entrée  princi- 
pale du  grand  palais  à  la  place  de  la  Concorde. 

C'est  pour  le  grand  palais  que  s'accumulaient  les  difficultés  d'un 
programme  complexe,  nécessitant  l'exécution  de  dessins  trop  nom- 
breux et  trop  grands  dans  un  délai  beaucoup  trop  court  ;  aussi  faut- 
il  regretter,  avec  le  rapporteur  du  jury,  <(  la  hâte  d'une  esquisse  à 
réaliser  à  si  courte  échéance,  pour  les  concurrents  nombreux  qui  ne 
s'étaient  pas  mis  à  l'œuvre  sur  des  renseignements  officieux  et  ap- 
proximatifs, avant  l'ouverture  du  concours.  » 

Le  palais  de  l'Industrie,  construit,  lui  aussi,  trop  rapidement 
pour  avoir  un  caractère  définitif,  avait  dans  sa  disposition  générale 
des  qualités  incontestables,  et,  depuis  1835,  il  a  répondu  à  tous  les 
besoins,  utilisé   tantôt  pour  des  expositions  artistiques  ou    indus- 

1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3'-  période,  tome  XVI,  p.  218. 
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trielles,  tantôt  pour  de  grandes  fêtes,  donnant  aux  concours  hip- 
piques les  écuries,  la  piste  et  les  tribunes,  réservant  encore  de 
vastes  espaces  pour  le  Musée  des  Arts  décoratifs,  pour  le  Musée  des 
Colonies,  et  pour  un  atelier  de  décors.  Ce  sont  ces  qualités  qu'il  con- 
venait de  conserver  dans  le  grand  palais,  qu'on  pourrait  justement 
appeler  «  Palais  de  l'Art  et  de  l'Industrie  ». 

Il   fallait  d'ailleurs  éviter  les  défauts  du  monument  construit 
en  18oS  et  qui  se  sont  perpétués  jusque  dans  les  édifices  provisoires 


Fig.  5.  —  GRAND  PALAIS   (pLAN  DU  REZ-DE-CH  AU  SSÉE  ) 
(Esquisse  de  M.  L.  Jlagnc) 

de  la  dernière  Exposition.  Ces  palais  avaient  leurs  façades  percées 
d'ouvertui'es  régulières  semblant  correspondre  à  des  portiques,  tandis 
que,  derrière  ces  ouvertures,  se  dressait  une  cloison  de  bois  destinée 
à  fournir  des  surfaces  d'exposition  aux  salles  de  peinture.  On  sem- 
blait avoir  cherché,  comme  cela  se  faisait  au  temps  de  Louis  XIV  pour 
la  place  Vendôme,  une  devanture,  un  placage  d'effet  agréable,  sans 
avoir  prévu  les  moyens  d'utiliser  les  salles  que  dissimulait  ce  pla- 
cage. Ce  défaut  de  concordance,  très  choquant,  avait  en  outre  l'incon- 
vénient de  rendre  à  peu  près  impossible  l'aération  des  salles  de 
peinture,  et  on  étouffait  au  Salon  du  Champ-de-Mars  comme  au  Salon 
des  Champs-Elysées. 

On  pouvait  parer  à  cet  inconvénient  de  deux  manières,  soit  en 
cherchant   à   accuser  extérieurement  les  grandes  salles  par  leurs 
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parois  mêmes,  évidées  de  loin  en  loin  par  des  loges,  ouvertes  en  vue 
de  donner  au  visiteur  d'agréables  salons  de  repos  et  de  faciliter  la 
ventilation  des  galeries,  soit  en  établissant  des  portiques  extérieurs, 
analogues  à  la  colonnade  de  Perrault,  devant  les  salles  de  peinture. 
C'est  la  première  solution  que  j'ai  cherché  à  exprimer  en  quelques 
jours  dans  une  esquisse  (fig.  5);  elle  présentait  une  difficulté  par  sa 
franchise  même,  car  il  fallait  trouver  le  moyen  de  donner  un  intérêt 
suffisant  aux  murs  extérieurs  qui  constituaient  les  parois  des  salles 
de  premier  étage;  en  adoptant  un  parti  analogue  à  celui  des  halles 
d'Ypres  ou  du  Palais  ducal  de  Venise,  c'est-à-dire  en  évidant  très 
largement  l'étage  inférieur  pour  former  extérieurement  des  galeries 
couvertes  accessibles  aux  promeneurs,  on  pouvait,  par  l'opposition 
même  des  pleins  et  des  vides,  caractériser  la  destination  de  l'édifice 
(fig.  6).       ^ 

Je  crois,  même  après  le  jugement  rendu,  que  ce  parti,  bien 
étudié,  eût  été  le  plus  sage  :  l'épaisseur  du  bâtiment  principal  étant 
limitée  à  90  mètres  et  la  piste  ayant  une  largeur  obligatoire  de  40 
mètres,  augmentée  de  part  et  d'autre  d'environ  S  mètres  par  la  ga- 
lerie découverte  du  premier  étage,  qu'il  faut  à  tout  prix  conserver 
aussi  bien  pour  le  dégagement  des  salles  que  pour  les  vues  sur  le  hall 
intérieur,  la  largeur  des  salles  de  peinture,  déduction  faite  des  murs, 
ne  pouvait  être  supérieure  à  18  mètres  :  cette  largeur,  insuflisante 
pour  une  galerie  double,  correspond  à  peu  près  à  celle  des  galeries 
simples  du  Champ-de-Mars  qui,  certes,  n'est  pas  excessive. 

Si  on  prélève  sur  cet  espace  une  galerie  extérieure  qui,  vu  sa 
hauteur,  ne  peut  avoir,  murs  compris,  moins  de  6  à  7  mètres  en  lar- 
geur, ou  réduit  forcément,  la  piste  étant  conservée,  la  largeur  des 
salles  d'exposition  à  11  ou  12  mètres,  ce  qui  est  insuffisant. 

Le  jury  du  concours,  séduit  par  les  ordonnances  de  galeries 
décorant  les  façades,  demande,  par  la  voix  de  son  rapporteur  que  les 
galeries  offrent  «  toutes  les  conditions  d'utilité  éventuelle,  d'am- 
pleur, de  circulation,  que  doivent  présenter  ces  fastueuses  décora- 
tions, soit  au  premier  étage  pour  les  visiteurs,  soit  au  rez-de-chaussée 
pour  les  promeneurs  ». 

Tout  en  expliquant  l'engouement  du  jury  pour  des  colonnades 
décoratives  rappelant  celles  de  la  place  de  la  Concorde  et  du  Louvre, 
M.  Pascal  montre  bien  le  défaut  de  ces  ordonnances  dans  les  projets 
exposés.  «  Gênées,  dit-il,  pour  la  plupart,  par  l'exiguïté  du  terrain, 
plaquées  au  premier  étage  contre  les  murs  lisses  d'un  musée  de  pein- 
ture sans  ouvertures,  si  elles  n'ont  pas  de  profondeur,  et  c'est  le  cas 
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pour  la  plupart  d"cnlre  elles,  si  elles  n'ont  ptis  d'isâues  résultant 
logiquement  de  la  constitution  du  plan,  si  elles  n'ont  pas  de  fonctions, 
ces  galeries  se  présentent  en  contradiction  avec  ce  qui  fait  l'essence 
même  de  toute  combinaison  architectonique  devant  tirer  ses  élé- 
ments décoratifs  des  entrailles  du  sujet.  »  Gela  est  absolument  juste, 
et  c'est  pour  cela  qu'une  galerie  extérieure  de  premier  étage  ne  me 
parait  possible  qu'à  la  condition  de  modifier  le  périmètre  imposé  aux 
concurrents. 

D'ailleurs,  ne  se  fait-on  pas  illusion  sur  l'effet  de  ces  colonnades 
dans  décadré  de  verdure  des  Champs-Elysées  ?  Que  voit-on  actuelle- 
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Fig.   6.  —  OKAMl    PALAIS    (!■  AijADE    I>RIXCIPALe) 
{Esquisse  de  JI.  L.  Magne) 

ment  des  façades  du  Palais  de  l'Industrie  ?  Le  rez-de-chaussée,  trop 
fermé  et  d'aspect  désagréable,  est  le  plus  apparent,  tandis  que  les 
arbres  masquent  en  grande  partie  l'étage  supérieur.  L'ordonnance 
projetée  ne  serait  donc  appréciable  que  sur  la  façade  de  la  voie  nou- 
velle, et  c'est  sans  doute  à  la  décoration  de  cette  façade  qu'elle  se 
réduira.  Mais  je  ne  comprends  pas  qu'on  invoque  pour  la  justifier 
les  ordonnances  voisines  des  palais  de  Gabriel,  qu'on  cesse  d'aper- 
cevoir dès  qu'on  entre  dans  les  Champs-Elysées,  et  qui  par  consé- 
quent ne  devraient  influer  en  rien  sur  les  formes  d'une  œuvre  moderne 
ayant  une  place  et  une  destination  déterminées. 

Je  demeure  convaincu  que  la  distribution  du  rez-de-chaussée  en 
larges  galeries  abritant  les  promeneurs  contre  la  pluie  et  le  soleil 
et  en  salons  de  sculpture  ouverts  sur  le  hall,  fournissait  la  meilleure 
utilisation  du  terrain.  Ces  salons,  on  en  avait  fait  l'essai  pour  l'Expo- 
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sition  triennale  de  1883,  et  personne  n'a  oublié  l'arrangement  très 
artistique  des  sculptures  se  détachant  ainsi  sur  des  fonds  de  tentures 
ou  de  tapisseries.  On  avait  pu  alors  réserver  le  hall  vitré  aux  groupes 
de  sculpture  qui  exigeaient  le  plein  air  et  mettre  en  valeur  les  sta- 
tuettes de  moindre  dimension,  les  bas-reliefs  et  tous  les  objets  d'art 
qui  nécessitaient  un  fond. 

Je  suis  loin  de  contester  l'effet  des  belles  ordonnances  quand  elles 
sont  motivées;  mais  j'aime  trop  l'architecture  française  et  ses  qualités 
de  logique,  d'équilibre  et  d'harmonie,  pour  ne  pas  être  choqué  par 
une  décoration  sans  lien  avec  la  destination  et  le  plan  de  l'édifice. 


'V-f*  vs-F^éS 


IRAN!)    PALAIS    (  F  A  Ç  A  IJ  E    SUR   LES    CHAMPS-ELYSÉES) 
(Esquisse  de  M.  L.  Magne) 


Masquer  une  paroi  pleine  nécessaire  par  une  galerie  simulée  peut  être 
un  ingénieux  expédient  :  ce  n'est  pas  une  solution  artistique. 

Une  autre  question  importante  et  qui  était  mal  résolue  au  palais 
de  l'Industrie  était  celle  des  escaliers  donnant  accès  aux  galeries  de 
peinture.  A  l'ancien  palais,  ces  escaliers,  bien  placés  près  de  l'entrée, 
avaient  le  défaut  d'être  compris  entre  des  murs  pleins  masquant  les 
jolies  perspectives  de  la  montée  et  de  la  descente.  D'ailleurs  le  vesti- 
bule insuffisamment  ouvert  était  obscur  et  donnait  l'impression  d'une, 
entrée  de  cave.  En  raison  du  développement  des  salles,  on  avait  été 
conduit  pour  les  dernières  expositions  à  établir  un  second  escalier  à 
l'extrémité  du  grand  axe,  escalier  se  développant  à  l'intérieur  du 
hall.  C'est  une  disposition  qui  pourrait  être  conservée  pour  le  nouveau 
palais. 

Le  programme  prévoyait,  dans  le  périmètre  affecté  au  grand 
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palais,  une  salle  pour  les  auditions  musicales,  qui  semblait  devoir 
trouver  sa  place  en  arrière,  du  côté  de  l'avenue  d'Antin  (fig.  7).  La 
forme  circulaire  de  la  salle  facilitait  le  raccord  des  axes  perpendi- 
culaires aux  deux  avenues.  On  pouvait  ainsi,  tout  en  reliant  par  des 
galeries  la  salle  de  concerts  aux  salons  de  peinture,  éviter  de  subor- 
donner aux  dimensions  du  grand  palais  celles  de   son  annexe,  et 


p^l^pa^ra»— 


l à    |i    -î 
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Fig.    8.  —  GKAKD    PALAIS    (PLAN    DU    i"'  ÉTAGE) 
(Projet  de  M.  Thomas) 


trouver  dans  l'espace  intermédiaire  les  buffets  et  autres  dépendances 
prenant  jour  sur  une  cour  intérieure.  C'est  l'idée  que  j'ai  cherché  à 
exprimer;  c'est  une  idée  analogue  qu'a  développée  M.  Thomas,  dans 
un  remarquable  projet  qui,  selon  moi,  remplissait  complètement  les 
conditions  du  programme  (fig.  8). 

M.  Thomas,  architecte  actuel  du  palais  de  l'Industrie,  en 
connaissait  mieux  que  tout  autre  les  avantages  et  les  inconvénients  : 
il  n'a  pas  cru  devoir  modifier  des  dispositions  intérieures  consacrées 
par  l'usage  et  peut-être  a-t-il  eu  raison. 

Une  autre  idée,  cependant,  a  été  préférée  par  le  jury  :  elle  con- 


315 


GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 


sistait  dans  l'établissement  d'une 
hall,  et  prolongeant  la  perspective 
actuel,  la  vue  s'arrête  aux  tables 
séduisante,  surtout  lorsqu'elle  est 
habiles  que  MM.  Deglane  et  Binet. 
veulent,  en  divisant  le  grand  hall, 
grande  salle  vitrée,  que  bordaient 
d'exposition  ? 

Sans   doute,  je  comprends   le 


galerie  vitrée  perpendiculaire  au 
du  jardin,  là  oîi,  dans  le  palais 
d'un  café.  Assurément  l'idée  est 
exprimée  par  des  artistes  aussi 
N'a-t-elle  pas  néanmoins  Tincon- 
do  nuire  à  l'effet  d'unité  de  cette 
jadis,  de  toutes  parts,  les  galeries 

s  raisons  qui  ont  déterminé  les 


■À 


(Projet  tic  MM.  De.uHanc  et  Bincl) 

préférences  du  jury.  La  destination  principale  de  l'édifice  étant 
l'exposition  annuelle  des  artistes  vivants,  on  doit  admettre  que  les 
salles  seront  limitées  non  plus  par  des  cloisons,  mais  par  des  murs, 
nécessaires  d'ailleurs  au  passage  des  conduites  de  chaleur  ou  de 
fumée  ;  car  il  faut  bien  croire  que  le  nouveau  Palais  pourra  être  chauffé 
et  éclairé.  Si  les  divisions  des  galeries  sont  fixes,  on  est  conduit  à 
donner  le  même  caractère  de  durée  au  grand  hall  et  à  couvrir  ce 
hall  par  des  combinaisons  de  métal  et  de  vcïtc  plus  intéressantes 
que  celles  en  usage  pour  un  comble  vitré;  un  double  viti'age  peut 
fournir  les  éléments  d'une  décoration  et  se  prêter  en  même  temps 
aux  nécessités  de  l'éclairage  et  du  chauffage.   Ne  peut-il,  comme 
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l'indique  M.  Pascal,  faciliter  le  fonctionnement  d'un  système  de 
stores  ou  toute  autre  combinaison  tendant  à  répartir  la  lumière  ? 
Ainsi  peut-on  comprendre  ces  galeries  vitrées  comme  de  véritables 
salles,  ayant  une  décoration  définitive,  bien  que  se  prêtant  à  des 
destinations  multiples. 

Certes,  toutes  ces  raisons  n'imposent  pas  telle  ou  telle  forme 
de  plan,  mais  elles  justifient  le  prolongement  tenté,  jusqu'à  l'avenue 
d'Antin,  du  hall  vitré  se  retournant  à  angle  droit  et  encadré  par  les 
salles  d'exposition.  C'est  ce  parti  de  plan  en  forme  de  T  qui  a  valu  les 
deux  premières  primes  à  M.  Louvet  et  à  MM.  Deglane  et  Binet  (fig.  9). 

M.  Louvet,  ainsi  que  le  constate  le  l'apporteur  du  jury,  a  sacrifié, 


Fig.    10.  —  GRA^D    PALAIS    (fAÇADE   PRINCIPALE) 
(Projet  de  MM.  Deglane  et  Binet) 

en  créant  une  salle  vitrée  perpendiculaire  à  la  grande  piste,  la  com- 
munication entre  les  deux  ailes,  et,  en  plaçant  la  salle  de  concerts  à 
l'extrémité  droite  du  bâtiment  sur  l'avenue  d'Antin,  l'a  rendue  indé- 
pendante du  palais  d'exposition  proprement  dit,  auquel  tout  est  subor- 
donné. Etait-il  vraiment  nécessaire  de  donner  une  pareille  extension 
aux  surfaces  d'exposition  ?  Tout  le  monde  constate  chaque  année 
que  l'intérêt  des  Salons  diminue  à  mesure  qu'augmente  le  nombre 
des  œuvres,  et,  à  la  réflexion,  la  continuité  des  galeries  de  peinture, 
obligeant  le  visiteur  à  les  parcourir  toutes  sans  communications 
intermédiaires,  lui  imposerait  une  fatigue  vraiment  excessive. 

MM.  Deglane  et  Binet  me  paraissent  avoir  tiré  bien  meilleur 
parti  de  la  même  idée  :  ils  ont,  comme  M.  Louvet,  imaginé  la  per- 
spective profonde  de  la  galerie  vitrée  se  retournant  face  à  l'entrée  ; 
mais  ils  ont  mis  en  communication  les  deux  ailes  par  un  passage 
qui  répond  à  une  nécessité  de  circulation,  et  maintiendrait,  du  moins 
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au  rez-de-chaussée,  l'unité  de  la  galerie  qui  doit  servir  de  piste  au 
concours  hippique.  D'ailleurs,  MM.  Deglane  et  Binet  ont  su  donner  à 
tous  leurs  dessins  un  caractère  artistique  qu'on  ne  retrouve  pas 
aussi  développé  dans  les  autres  projets  primés.  J'ai  fait  ailleurs  la 
critique  du  dôme  et  des  colonnades  de  la  façade  dont  les  divisions 
multiples  ne  correspondent  point  aux  divisions  du  plan  et  ne  con- 
stituent que  des  motifs  de  décoration  (iig.  10).  Mais  comment  repro- 
cher aux  deux  auteurs  ces  défauts,  résultant  d'une  composition 
hâtive  et  communs  d'ailleurs  à  tous  les  projets,  alors  qu'ils  ont 
manifestement  fait  preuve,  dans  toutes  les  parties  de  leur  œuvre, 
d'un  talent  vraiment  original  et  primesautier  ? 

N'ayant  pas  eu  l'idée  de  la  galerie  en  forme  de  T,  j'ai  été  tout 


Fig.  H .    —    0  n  A  N  D    PALAIS    (  F  A  C  A  n  K   r  R  I  X  G  I  r  A  L  F,  ) 
(Projcldc  Jl.  Thomas) 

d'abord  séduit  par  l'ampleur  et  la  simplicité  de  cette  conception. 
Mais  je  me  demande,  après  réflexion,  si  je  ne  suis  pas,  comme  les 
membres  du  jury,  victime  d'une  illusion,  et  s'il  est  prudent,  pour 
une  œuvre  définitive,  d'abandonner  la  galerie  unique,  entourée  aux 
deux  étages  de  ses  salles  d'exposition.  Entre  le  parti  de  MM.  Louvet, 
Deglane  et  Binet  et  celui  de  M.  Thomas  (fig.  11),  le  choix  était 
difficile,  et  je  ne  sais  encore  si  celui  qui  a  été  fait  est  le  meilleur. 

Les  colonnades  masquant  les  salles  de  peinture  donnent,  dans 
le  projet  de  MM.  Deglane  et  Binet,  comme  dans  celui  de  M.  Thomas, 
des  galeries  extérieures  trop  étroites,  dont  les  points  d'appui  encom- 
breraient et  obscurciraient  le  rez-de-chaussée.  L'étroitesse  de  la  ga- 
lerie extérieure,  résultant  des  dimensions  fixées  par  le  programme, 
ne  donnerait  pas,  dans  le  projet  de  M.  Thomas,  un  recul  suffisant 
pour  l'aspect  des  compositions  peintes  qui  formeraient  la  décoration 
des  parois  extérieures  des  salles  de  peinture  (fig.  12). 
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Dans  les  deux  projets  que  je  compai'e  et  qui  caractérisent  le 
mieux  les  deux  partis  en  présence,  les  façades  sur  les  Champs- 
Elysées  et  le  Cours-la-Reine  rachètent  ha^n'lement^  par  la  forme  cir- 


Fiy.  12.  —  DÉTAIL  n'cN  am:i,k  ;rA(;AiiE  rRi>"niPAi.E; 
(Projet  de  M.  Thomas) 

culaire,  le  défaut  de  parallélisme  résultant  de  la  direction  de  chaque 
avenue. 

Un  autre  projet,  celui  de  M.  Gautier  (en  tête  de  ces  pages),  sans 
avoir  la  grande  tournure  des  projets  primés,  était,  selon  moi,  plus 
près  de  l'exécution  et  par  conséquent  de  la  vérité.  Le  jury  lui  a 
reproché  la  «  petite  allure  »  de  sa  façade  :  cela  tient  peut-être  aux 
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exagérations  des  façades  voisines,  et  si  son  grand  mur  de  musée  au 
premier  étage  «  est  un  peu  maigre  de  décor,  il  accuse  a^  ec  sincé- 
rité, comme  le  remarque  M.  Pascal,  la  destination  et  le  mode  d'ar- 
rangement des  salles  ».  M.  Gautier  avait  été  conduit  ainsi  à  établir 
des  portiques  extérieurs  à  rez-de-chaussée,  et  je  crois  que  c'eût  été 
là  une  innovation  très  appréciée  par  les  promeneurs. 

Le  rapporteur  du  jury  ne  s'est  pas  laissé  complètement  séduire 
par  les  dessins  exquis  de  M.  Girault  :  il  lui  a  reproché  un  défaut 
d'harmonie  entre  les  trois  baies  de  sa  façade  aux  ouvertures  déme- 
surées et  les  galeries  attenantes,  dont  il  blâme  l'étroitesse,  et  qui, 
d'ailleurs,  relèguent  à  l'arrière-plan  les  salles  d'exposition.  On  peut 
adresser  les  mêmes  critiques  au  remarquable  projet  de  M.  Esquié; 
l'arc  immense  qui  forme  l'entrée  principale,  malgré  l'habileté 
déployée  dans  l'ajustement  des  motifs  de  remplissage,  paraît  hors 
de  proportion  avec  les  parties  attenantes.  Le  plan  est  d'ailleurs  bien 
étudié  et  prolonge  aussi,  par  vine  galerie  perpendiculaire,  la  salle 
d'exposition  jusqu'à  l'avenue  d'Antin.  A  gauche  de  cette  galerie  sont 
les  cafés,  à  droite  la  salle  de  concerts. 

Le  projet  de  M.  Blavette,  qui  offre  quelques  analogies  avec  celui 
de  M.  Thomas,  ceux  de  MM.  Tropey-Bailly  et  Paulin  ont  des  qualités 
de  mesure,  de  simplicité,  qui  leur  assignent  une  place  parmi  les 
ouvrages  les  plus  intéressants  du  concours.  On  ne  pouvait,  dans  un 
délai  de  neuf  semaines,  espérer  des  œuvres  définitives,  et  parmi  ces 
grandes  esquisses,  qui,  toutes,  se  ressentent  d'une  étude  trop  hâtive, 
on  ne  peut  méconnaître  les  qualités  brillantes  de  nos  architectes, 
toujours  prêts  à  dépenser  sans  compter  leur  temps  et  leur  talent  lors- 
qu'il s'agit  d'ajouter  une  œuvre  à  celles  que  nous  ont  transmises  les 
siècles  passés. 

Mais  pourra-t-on,  dans  le  délai  de  trois  ans,  faire  des  œuvres 
définitives  et  vraiment  modernes?  J'ai  peine  à  croire  que  cela  soit 
possible,  quelque  désir  que  j'en  aie. 

LUCIEN    MAGNE 


UN  PORTRAIT  DE  BEETHOVEN 


PAR    MORIZ    VON    SCHWIND 


Dans  un  album  d'esquisses  de  Schwind, 
peintre  de  l'époque  romantique  bien  connu 
des  amateurs  d'art  du  xix<^  siècle,  se  trouve 
^  y^ )  i. Ifi Z^"  I  un  portrait  à  la  plume  de  Beethoven.  Ce 

y    y^^>L"  / /^  y  sont  exactement  les  traits  du  grand  musi- 

/\_  ^       y        \      cien,  tels  que  la  tradition  nous  les  a  trans- 

>^  ■*    »%     J      mis;  il  n'y  a  donc  aucun  doute  sur  le  per- 

sonnage représenté,  d'autant  que  toujours, 
dans  la  famille  qui  possède  le  dessin,  on 
l'a  considéré  comme  tel. 

Nous  connaissons  peu  de  bons  por- 
traits de  l'illustre  compositeur  allemand, 
et  l'on  sait  que  tous  ces  tableaux,  dessins 
ou  gravures  de  Neeren,  Neidl,  Riedl,  Le- 
tronne,  Hœfel,  Mœhler,  Schimon,  Klœber, 
Stieler,    Waldmtiller,    Teitschek,   Lyser, 
Decker,  que  le  médaillon  de  J.  D.  Boehm, 
—  pour  en  mentionner  un  certain  nom- 
bre* —  ne  sont  pas  des  chefs-d'œuvre. 
Seuls,  le  moulage  en  plâtre  de  l'année  d812,   qu'il  ne  faut  pas  confondre 
avec  le  masque  mortuaire  de  1827,  et  le  buste  exécuté  par  Franz  Klein,  sont 
d'une  valeur  remarquable  et  d'une  réelle  importance. 

1.  On  trouvera  des  renseignements  plus  complets  sur  les  portraits  de  Beettioven  dans 
plusieurs  de  mes  ouvrages,  entre  autres  dans  mon  livre  JVe«e  Beethoveniana  et  dans  la 
petite  étude  J.  Danhauser  et  Beethoven. 


318 


GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 


Dans  ces  conclilions,  il  esl  intéressant  de  signaler  un  portrait  jusqu'à  présent 
inconnu.  Bien  qu'il  ne  soit  pas  fait  d'après  nature,  il  traduit  fidèlement  la  tète 
puissante  du  maître.  C'est  l'œuvre  d'une  mémoire  exceptionnelle  et  d'une  obser- 
vation sûre  du  caractère.  Le  jeune  Schwind,  contemporain  de  Beethoven  et  son 
ami,  malgré  la  différence  d'âge  qui  les  séparait,  était  observateur  aussi  pénétrant 
qu'interprète  habile  de  sa  vision. 

La  reproduction  que  nous  donnons  montre  ce  portrait  dans  les  dimensions 
de  l'original.  Celui-ci  appartient  à  M™=  Baurnfeind,  de  Vienne,  fille  du  peintre  ; 
elle  possède  l'album  d'esquisses  dont  il  est  question. 


TH.    VON    FRIM5IEL 


COURRIER  DE  L'ART  ANTIQUE 


(treizième  article') 


Nous  savons  par  Pausanias-  que  Néron  fit  enlever  SOO  statues 
de  bronze  à  Delphes,  dont  le  sanctuaire  avait  déjà  subi  plusieurs 
liillages3.  Du  temps  de  Pline,  sous  Vespasien,  on  croyait  qu'il  en 
restait  près  de  3000*.  Il  est  certain  que  l'enceinte  sacrée  de  Delphes 
élait  encore,  à  l'époque  de  Plutarque,  sous  les  règnes  de  Trajan  et 
d'Hadrien,  un  véritable  musée  de  statues  de  bronze^.  Empereurs 
byzantins  et  barbares  eurent  bien  vite  fait  de  le  dépeupler,  les  uns 
pour  orner  la  nouvelle  capitale  de  l'empire,  les  autres  pour  tirer 
profit  du  métal.  Fort  heureusement,  ils  laissèrent  au  moins  une 
statue,  plus  grande  que  nature  et  parfaitement  conservée,  qui,  res- 
pectée par  les  Vandales  du  moyen  âge  et  des  temps  modernes  — 
sans  doute  parce  qu'un  éboulement  l'avait  dissimulée  à  leurs  con- 
voitises, —  vient  d'être  retrouvée,  à  la  grande  joie  du  monde  savant, 
H-LSJ-i-iJ  par  l'École  française  d'Athènes.  Cet  aurige  en  bronze,  fondu  vers 
fj. — '  480  av.  J.-C,  est  désormais  une  des  pierres  angulaires  de  l'histoire 

de  l'art.  J'en  laisse  l'étude  à  ceux  qui  ont  eu  la  bonne  fortune  de 
le  découvrir^,  mais  veux  seulement  insister  ici  sur  l'extraordinaire  rareté  de  la 
trouvaille.  Jusqu'à  présent,  on  ne  connaissait  de  Grèce  qu'une  seule  statue  de 


1.  Voir  Gazelle  des  Beaux-Arls,  2-  période,  t.  XXXIII,  p.  413;  t.  XXXIV,  p.  239; 
t.  XXXV,  p.  331;  t.  XXXVII,  p.  60;  3"  période,  t.  I,  p.  .57;  t.  III,  p.  331;  t.  IV,  p.  427; 
t.  VI,  p.  427;  t.  IX,  p.  219;  t.  XII,  p.  213;  t.  XIII,  p.  149. 

2.  Pausanias,  X,  7,  1. 

3.  Sur  l'histoire  de  Delphes  à  l'époque  romaine,  voir  Foucart,  Archives  des  Missions, 
1865,  p.  224. 

4.  Phne  l'Ancien,  Hisl.  nal.,  XXXIV,  36. 

.5.  Plutarque,  Oracles  de  la  l'ylhie,  p.  395  B. 

6.  Voir  Th.  Horaolle,  Comptes  rendus  de  l'Académie  des  Inscriplions,  juin  1896.  Le 
premier  croquis  de  cette  figure  a  paru  dans  le  Temps  du  10  juin;  nous  en  reproduisons 
un  calque  au  début  de  cet  article. 
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bronze  exécutée  en  grandeur  naturelle  :  c'est  celle  d'un  éphèbe,  retirée  de  la 
mer  sur  la  côte  de  Salamine,  qui  a  fait  partie  de  la  collection  de  M.  de  Sabouroff, 
ministre  de  Russie  à  Athènes,  et  a  été  acquise  par  le  musée  de  Berlin'.  Cette 
figure  de  beau  style  peut  être  attribuée  au  commencement  du  iv"  siècle  av.  J.-C.  ; 
mais,  comme  la  tète  manque,  elle  est  loin  de  présenterle  même  intérêt  que 
l'aurige  d'Olympie.  Hors  de  Grèce,  les  grandes  statues  de  bronze  antérieures 
à  l'époque  romaine  sont  extrêmement  rares  et  pour  plusieurs  d'entre  elles, 
comme  l'éphèbe  trouvé  sur  l'Helenenberg  et  conservé  au  musée  de  Vienne 2,  on 
peut  se  demander  s'il  s'agit  d'un  original  grec  ou  d'une  bonne  copie  de  l'époque 
impériale.  Au  Louvre,  la  seule  statue  de  cette  dimension,  l'Apollon  de  Lille- 
bonne  s,  a  certainement  été  fondue  sous  l'Empire.  Rome  et  Naples  même  n'offrent 
que  bien  peu  de  bronzes  qui,  par  l'ancienneté  et  l'état  de  conservation,  puissent 
rivaliser  avec  la  récente  découverte  de  Delphes  :  le  Tireur  d'épine  du  Capitole 
et  les  Danseuses  d'Herculanum  sont  ceux  que  nous  pourrions  le  plus  justement  en 
rapprocher*. 

On  se  fait  aisément  une  idée  exagérée  du  nombre  de  grandes  statues,  tant 
en  marbre  qu'en  d'autres  matières,  qui  ont  échappé  au  naufrage  des  sociétés 
païennes.  En  17S5,  des  antiquaires  assurèrent  à  l'abbé  Barthélémy,  l'auteur  du 
Voyage  d'Anacharsis,  qu'ils  avaient  compté  à  Rome  où  dans  ses  environs  près  de 
soixante-dix  mille  statues  et  bustes^.  Vers  1770,  Oberlin  réduisit  ce  chiffre  à 
soixante  mille,  mais  sans  indiquer  les  éléments  de  son  calcul^.  Raoul  Rochette, 
en  1828,  adopta  sans  critique  le  chiffre  d'Oberlin  et  y  ajouta  toutes  les  statues 
qui  avaient  été  découvertes  depuis,  notamment  à  Herculanum  et  à  Pompéï^.  Ces 
évaluations  exorbitantes  se  rencontrent  encore  par  ci  par  là,  tant  la  statistique, 
ou  même  l'apparence  de  la  statistique,  a  la  vie  dure.  D'ailleurs,  un  savant  italien, 
Lanzi,  était  allé  plus  loin  encore  :  il  prétendait  compter  à  Rome  cent  soixante- 
dix  mille  antiques  et  son  témoigange  a  été  cité  par  Otfried  Millier,  qui  n'a  pas 
dit  qu'il  le  trouvât  invraisemblable*.  Mais  qu'est-ce  que  Lanzi  entendait  au  juste 
par  un  antique  ? 

Notre  vieux  Clarac,  dans  son  Manuel  de  l'histoire  de  l'art,  a  fait  justice  de  ces 
fantaisies  9.  «  J'ose  affirmer,  écrit-il,  qu'en  mettant  ensemble  toutes  les  statues 
antiques  de  l'Europe,  bonnes  ou  mauvaises,  en  marbre,  et  en  descendant  jusqu'à 
celles  de  deux  pieds,  il  n'existe  pas  dans  toute  l'Europe  quatre  mille  statues 
antiques  et  qu'il  n'y  en  a  pas  cent  en  bronze.  »  Clarac  omettait  naturellement, 
dans  son  calcul,  les  statuettes  de  bronze,  qui  sont  fort  nombreuses,  puisque  le 
Cabinet  des  Médailles  à  la  Bibliothèque  Nationale  en  possède,  à  lui  seul,  plus  de 
mille,  et  qu'il  en  existe  à  peu  près  autant  au  Louvre.  Mais  si  l'on  tient  compte 

1.  Furtwsengler,  Die  Sammliing  Saburoff,  t.  L  pi.  VllI-XI;  Conze,  Beschveibunr/  der 
antiken  Skulpturen  zu  Berlin,  n»  1. 

2.  R.  von  Sctmeider,  Album  der  Antikensammlung ,  pi.  XXVIIL 

3.  Photographie  Giraudon,  n°  1263. 

4.  Ces  bronzes  ont  été  très  bien  publiés  dans  les  Monuments  de  l'art  antique  de 
Rayet,  n»  3.5,  37,  38,  39. 

5.  Mémoires  de  l'Académie  des  Inscriptions,  t.  IV,  p.  279. 

6.  Oberlin,  Orbis  antiqui  monumenta,  1790,  p.  127. 

7.  Raoul  Rochette,  Cours  d'archéologie,  p.  13. 

8.  0.  Millier,  Handbuch  der  Archœologie,  %  261. 

9.  O'  de  Clarac,  Manuel  de  l'histoire  de  l'art,  t.  II  (1847),  p.  860. 
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de  ces  petits  monuments,  je  ne  crois  pas  qu'on  arrive  à  un  total  de  plus  de 
quinze  mille  statues  et  statuettes  antiques  en  pierre,  en  marbre  et  en  bronze. 
Nous  sommes  loin,  on  le  voit,  des  soixante-dix  mille  statues  romaines  dont  on 
parlait  à  l'abbé  Barthélémy  ! 

Ces  statuettes  de  bronze,  souvent  de  petite  dimension  et  d'exécution  gros- 
sière, ne  sont  pas  moins  précieuses  pour  l'histoire  de  l'art  que  les  grands  marbres, 
parce  qu'elles  reproduisent  quelquefois  des  originaux  célèbres  et  permettent  de 
se  faire  une  idée  de  chefs-d'œuvre  disparus.  Il  est  cependant  singulier,  pour 
ne  citer  que  ces  deux  exemples,  qu'on  ne  connaisse  encore  de  copies  en  bronze 


.\TI1ÉXA    lî.N    un  ONZE,    DÉCOUVERTE    A    M  AN  II  EU  RE 
(Music  de  Jlonlb.'Uard) 


ni  de  l'Athéna  Parthénos,  ni  du  Zeus  Olympien  de  Phidias.  De  l'Hermès  de  Praxi- 
tèle, nous  possédons,  en  bronze,  deux  ou  trois  petites  imitations  très  libres'  ; 
de  l'Aphrodite  de  Cnide,  je  doute  que  nous  en  ayons  une  seule,  alors  que  les 
copies  du  type  de  la  Vénus  de  Médicis  sont  fort  nombreuses.  D'autre  part, 
quelques  statuettes  de  bronze  isolées,  découvertes  aux  confins  même  du  monde 
antique,  sont  à  peu  près  les  seuls  souvenirs  qui  nous  restent  de  certains  types 
évidemment  créés  par  le  grand  art.  Ainsi,  l'Athéna  de  bronze  trouvée  près  de 
Coblence,  et  actuellement  au  Musée  de  Boston^,  la  petite  Athéna  tirée  de  la  Dor- 
dogne  et  appartenant  à  M.  d'Eichthal^,  sont  les  échos  de  motifs  remontant  à 
l'école  de  Phidias;  la  première  est  peut-être  même,  comme  je  l'ai  indiqué  ailleurs, 

1.  Voir  mes  Bronzes  figurés  du  Musée  de  Saint-Germain,  p.  79. 

2.  Ibid.,  p.  41. 

3.  Ibid.,  p.  43. 

XVI.  —  3"  PÉRIODE.  41 
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une  imitation  de  l'Athéna  Promachos  qu'on  voyait  sur  l'Acropole  d'Athènes.  Nous 
reproduisons  ici  une  statuette  de  la  même  déesse,  découverte  à  Mandeure,  qui, 
conservée  au  musée  de  Montbéliard,  n'est  encore  connue  que  par  une  publication 
provinciale  et  mérite  de  l'être  davantage'.  Le  style  et  les  proportions  élancées 
de  ce  petit  bronze  donnent  tout  d'abord  l'impression  que  le  motif  n'est  pas  de 
création  gallo-romaine,  mais  remonte  à  l'époque  grecque.  Le  sujet  est  clair,  grâce 
à  la  conservation  parfaite  de  la  main  droite  :  c'est  Athéna  votant.  Après  le  meur- 
tre de  sa  mère,  Oreste,  poursuivi  par  les  Érinnyes,  erre  de  ville  eu  ville;  Apollon 
lui  conseille  enfin  de  se  réfugier  à  Athènes,  sous  la  protection  d'Athéna,  qui  insti- 
tue, pour  le  juger,  le  tribunal  de  l'Aréopage.  Les  suffrages  sont  partagés,  mais  l'in- 
tervention d'Athéna  sauve  Oreste.  —  En  1761,  au  cours  de  travaux  exécutés  à  Porto 
d'Anzio,  on  découvrit  dans  la  mer  un  vase  d'argent  à  deux  anses,  orné  de  reliefs, 
qui  appartient  depuis  le  xvni'  siècle  à  la  famille  Gorsini'^.  La  scène  se  rapporte  à 
l'expiation  d'Oreste;  une  des  figures  représente  Athéna  casquée,  mais  sans  égide, 
qui  dépose  son  suffrage  dans  l'urne.  Cette  interprétation,  proposée  d'abord  par 
Winckelmann,  a  été  confirmée  parla  découverte  d'autres  monuments.  La  même 
figure  paraît  sur  un  camée  inédit  de  l'ancienne  collection  Strozzi  s,  sur  un 
camée  publié  par  Caylns'*,  sur  une  intaille  de  Vienne  =,  sur  une  lampe  publiée 
par  Bartolio,  enfin  sur  deux  sarcophages.  Du  premier,  appartenant  à  la  collection 
Giustiniani',  il  ne  reste  qu'un  fragment  ;  mais  le  second,  découvert  à  Husillos  en 
Espagne,  est  tout  à  fait  complet  ;  le  grand  côté  représente  le  meurtre  d'Égisthe 
et  de  Clytemnestre  ;  sur  un  des  petits  côtés  figure  Athéna,  déposant  sa  pierre 
blanche  (calculus)  dans  l'urne  s.  La  statuette  de  Mandeure  est  le  huitième  monu- 
ment connu  de  cette  série,  et  c'est  lé  premier  qui  soit  sculpté  en  ronde  bosse. 
C'est  aussi,  de  beaucoup,  le  meilleur  comme  style.  On  peut  se  demander  si  le 
petit  bronze  de  Mandeure  ne  conserve  pas  le  souvenir  d'une  grande  œuvre  dis- 
parue. Ne  dériverait-il  pas  d'une  statue  en  bronze  d'Athéna  vouée  à  Athènes  sur 
l'Aréopage?  Pausanias  vit  là  un  autel  d'Athéna  Areia  qu'Oreste  avait,  dit-on, 
dédié  après  son  acquittement;  une  autre  statue  d'Athéna  Areia,  œuvre  de  Phidias, 
existait  à  Platées  9.  Il  est  certain  que  toutes  les  figures  représentant  Athéna  votant 
sont  semblables  entre  elles  et  remontent  à  la  même  source.  Tant  que  ce  type 
n'était  connu  que  par  des  reliefs,  on  pouvait  hésiter  à  postuler  l'existence  d'une 
statue;  il  ne  semble  pas  qu'il  en  soit  de  même  aujourd'hui  —  et  c'est  ce  qui 
donne  une  importance  considérable  à  la  figurine  du  musée  de  Montbéliard. 

Je  suis,  depuis  un  an  surtout,  à  l'affût  des  petits  bronzes  gréco-romains, 
parce  que  j'ai  conçu  le  projet  de  réunir  en  deux  volumes  les  silhouettes  de  toutes 
les  statues  grecques  et  romaines  qui  sont  parvenues  jusqu'à  nous.  Je  donnerai, 

1.  Mémoires  delà  Société  d'émulation  de  Montbéliard,  18S8. 

2.  Michaelis,  Das  Corsinisc/ie  Silbergefœss.  Leipzig,  1859. 

3.  Il  faudrait  chercher  cette  pierre  à  Florence. 

4.  Caylus,  Recueil,  t.  II,  pi.  xi.ni,  2. 
,S.  Eckhel,  Pierres  gravées,  n»  xxi. 

6.  MichaeUs,  Op.  laud.,  pi.  ii,  i. 

7.  Ibid.,  pi.  II,  2. 

5.  Mitseo  Espanol  de  Antiguedades,  t.  I,  pi.  m;  Arckœologische  Zeitung,  1871,  p.  168. 
Un  moulage  de  ce  sarcophage,  envoyé  à  l'Exposition  Universelle,  s'est  échoué,  en  1878, 
au  Musée  de  Saint-Germain. 

fl.  Pausanias,  I,  28,  5;  IX,  4,  1. 
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dans  ce  modeste  ouvrage,  l'ensemble  de  ce  que  je  possède,  soit  environ  neuf  mille 
monuments  ;  mais  je  compte  sur  mes  lecteurs  pour  me  fournir,  dans  la  suite,  la 
matière  d'un  gros  supplément.  Après  avoir  dépouillé  toutes  les  publications  faites 
depuis  le  xvi"  siècle,  je  me  suis  adressé  aux  conservateurs  de  musées,  aux  par- 


STATUEÏÏE   D  APOLLON    EN    BRONZE,    DEGOUVEKÏE    A    AHLElj 
(MuSLÎo  de  Livcipool  ' ) 


liculiers  même,  pour  obtenir  des  photographies  ou  des  dessins.  Bien  que  je  sois 
loin  d'avoir  frappé  à  toutes  les  portes  et  que  toutes  les  portes  auxquelles  j'ai 
frappé  ne  se  soient  pas  ouvertes,  ma  récolte  est  dès  à  présent  si  considérable  que 
je  remplirais  des  volumes  de  la  Gazette  si  je  voulais  seulement  mettre  en  évidence 
les  monuments  inédits  dont  je  dispose.  En  voici  un  spécimen  choisi  presque  au 

1.  Cf.  Michaelis,  Ancient  marbles,  p.  423,  n°  1.  La  lyre  et  le  rocher  sont  modernes. 
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hasard.  C'est  un  Apollon  de  bronze,  appartenant  au  Musée  de  Liverpool,  qui  a 
été,  dit-on,  découvert  à  Arles.  Ici  encore,  nous  sommes  certainement  en  pré- 
sence d'une  réduction  d'après  une  œuvre  de  la  grande  sculpture.  Un  bronze  ana- 
logue, où  l'arrangement  des  cheveux  est  presque  identique  à  celui  de  l'Apollon 
de  Liverpool,  existe  au  Musée  deNaples'.  Dans  ces  deux  statuettes,  les  formes 
sont  pleines  et  molles,  avec  cette  singulière  déviation  vers  le  type  de  l'Herma- 
phrodite qui  fut  de  mode  à  l'époque  alexandrine.  La  célébrité  du  motif  est  attestée 
par  des  imitations  plus  ou  moins  libres  en  marbre  et  en  bronze,  ainsi  que  par  des 
monnaies.  Mais  ce  motif  n'appartient  pas  à  l'époque  classique  de  l'art,  pas  plus 
que  celui  de  la  Vénus  de  Médicis  ;  c'est  une  dérivation,  une  transformation  hellé- 
nistique d'un  type  de  Praxitèle.  Ces  transformations  ont  été  jusqu'ici  peu  étudiées, 
bien  que  nos  musées  soient  remplis  d'œuvres  de  ce  genre,  mieux  accommodées  au 
goût  des  Romains  que  les  statues  de  la  grande  époque.  On  est  tenté  de  chercher 
dans  l'Alexandrie  gréco-romaine  le  centre  de  diffusion  des  statues  et  des  sta- 
tuettes, si  nombreuses  dans  les  provinces  occidentales  de  l'Empire,  qui  accusent, 
en  même  temps  que  la  corruption  croissante  du  goût,  l'influence  persistante  des 
bons  modèles.  Ce  ne  sont  pas  seulement  les  figurines  de  bronze,  mais  les  vases 
et  les  patères  en  bronze  et  en  argent,  qui,  dans  presque  toutes  les  régions  de  l'Em- 
pire romain,  présentent  un  air  de  famille  et  des  motifs  qui  nous  ramènent  à 
Alexandrie.  Assurément,  le  plus  grand  nombre  de  ces  œuvres  étaient  exécutées 
dans  les  pays  où  on  les  rencontre,  en  Italie,  en  Gaule,  sur  le  Danube.  Mais  l'unité 
de  l'inspiration  et  du  style  oblige  à  admettre  comme  un  centre  d'enseignement 
commun.  Il  ne  peut  plus,  à  cette  époque,  être  question  d'Athènes,  bourgade 
déchue  et  sans  importance  pour  l'art  :  on  peut  seulement  hésiter  entre  Alexan- 
drie, Antioche  et  Rome  même,  où  l'art,  depuis  Auguste,  s'était  mis  à  l'école 
d'Alexandrie. 

Dans  cette  chasse,  d'ailleurs  très  divertissante,  aux  sculptures  inédites,  l'ar- 
chéologue a  parfois  la  surprise  de  constater  qu'il  y  a  de  l'inédit  en  plein  air,  dans 
des  endroits  où  passent  chaque  année  des  milliers  de  touristes,  et  que  des  monu- 
ments ainsi  négligés,  inédits  quoique  connus,  sont  bien  loin  de  mériter  cette 
apparence  d'oubli  ou  de  dédain.  Dans  l'état  actuel  de  nos  informations,  il  faut  de 
longues  années  de  travail  pour  pouvoir  affirmer,  au  passage,  qu'une  sculpture 
est  inédite;  demain,  ce  sera  à  la  portée  de  tout  le  monde,  et  je  suis  sur  que  les 
inedita  sortiront  alors  de  tous  les  coins.  En  attendant,  voici  un  exemple  d'un 
chef-d'œuvre  injustement  écarté  par  les  fabricants  d'histoires  de  l'art,  qui  repro- 
duisent si  volontiers,  à  titre  exclusif,  ce  qu'ont  reproduit  leurs  doctes  prédéces- 
seurs. Le  taureau  en  marbre  que  je  publie  (les  jambes  sont  des  restaurations, 
d'ailleurs  bien  faites,  en  plâtre),  statue  de  dimensions  colossales,  n'est  encore 
connu  que  par  deux  misérables  croquis^;  or,  il  se  trouve  depuis  1863  à  Athènes, 
dans  le  cimetière  du  Céramique,  sur  un  haut  piédestal  qui  frappe  tous  les  yeux. 
C'est  une  œuvre  d'un  caractère  admirable,  qui  peut  soutenir  la  comparaison  avec 
les  plus  belles  productions  des  animaliers  modernes.  Elle  est  d'ailleurs  tout  à 
fait  isolée  dans  la  sculpture  antique;  pour  trouver  des  motifs  analogues,  il  faut 
recourir  aux  belles  monnaies  de  Thurium^,  aux  produits  de  la  glyptique,  comme 

1.  Overbeck,  Apollon,  fig.  M. 

2.  SaUnas,  Monumenti sepolcrali,pl.ui;  Curtius  et  Kaupert, ^/^as  vonAlhen,  pl.iv,n°8. 
3;  Imhoof  et  Relier,  Thier-  und  Pflanzenbilder,  pi.  ni,  30. 
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l'intaille  signée  Hyllos  au  Cabinet  de  France',  enfin  aux  peintures  céramiques. 
N'est-il  pas  singulier  qu'un  motif  d'une  si  fière  allure,  celui  du  taureau  cornit- 
pètc,  ne  soit  représenté  aujourd'hui,  dans  le  trésor  des  statues  grecques  et  ro- 
maines, que  par  un  seul  exemplaire  ?  Raison  de  plus  pour  attacher  à  cet  unique 
témoignage  une  importance  qu'on  ne  lui  a  pas  concédée  jusqu'à  présent. 

Une  autre  source  très  riche,  mais  peu  exploitée,  de  documents  sur  la  sculp- 
ture antique,  est  l'œuvre  dessiné  des  artistes  depuis  la  Renaissance.  Il  n'y  a  guère 
de  peintre,  de  sculpteur  ou  d'architecte,  à  quelque  école  qu'il  appartienne,  qui 
n'ait  crayonné  des  antiques  en  Italie  ou  en  Grèce  ;  or,  ces  dessins  ont  souvent  pour 
nous  une  valeur  inappréciable,  soit  que  les  originaux  aient  disparu,  soit  qu'ils 


TAUREAU     DE     MARBKE 
Au  CcTamique  d'AUiéucs 

aient  été  l'objet  de  ces  restaurations  audacieuses  qui  les  défigurent  à  jamais  et 
les  rendent  méconnaissables.  Otto  Jahn,  M.  Michaelis,  feu  A.  Gefl'roy  ont  montré, 
par  des  exemples  frappants,  le  parti  que  l'on  peut  tirer  des  vieux  albums.  Celui 
du  sculpteur  de  Reims,  Pierre  Jacques,  décrit  un  peu  rapidement  par  Geffroy^,  a 
été  récemment  acquis  par  le  Cabinet  des  Estampes,  où  j'en  ai  commencé  l'étude  ; 
c'est  une  véritable  mine  pour  la  connaissance  des  collections  romaines  du 
xvi"  siècle,  en  particulier  pour  celle  de  la  maison  Délia  Valle.  Il  n'y  a  pas  long- 
temps qu'un  dessin  conservé  à  la  Bibliothèque  Nationale  nous  rendait,  grâce  en- 
core à  Geffroy,  l'ensemble  des  bas-reliefs  de  la  colonne  d'Arcadius  à  Constanti- 
nople,  détruite  en  1720^.  Les  bas-reliefs  d'une  autre  colonne  historiée  de  Constan- 
linople,  celle  de  Théodose,  démolie  vers  1517,  ne  sont  connus  que  par  des  copies 
de  dessins  attribués  à  Gentile  Bellini*.  Tout  le  monde  sait  que  l'étude  des  fron- 
tons du  Parlhénon,  si  tristement  mutilés  par  l'explosion  de  1687,  a  pour  point  de 


1.  S.  Reiuach,  Pierres  gravées,  pi.  cxxxv.  La  signature  est  fausse. 

2.  Geffroy,  Mélanges  de  Rome,  1890,  p.  150. 

3.  Monuments  Piot,  t.  II,  pi.  x-xm. 

4.  Mûntz,  dans  la  Revue  des  Éludes  grecques  de  1888,  p.  318. 
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départ  les  dessins  de  Carrey,  exécutés  en  1674,  qui  sont  conservés  à  la  Biblio- 
thèque Nationale.  En  1892,  étant  à  Vienne,  j'ai  découvert  un  dessin  hollandais  du 
xvn"  siècle,  reproduisant  le  colosse  d'Apollon  à  Délos,  dont  il  ne  subsiste  plus  que 
d'informes  débris  '.  En"  189S,  à  l'Ambrosienne  à  Milan,  j'ai  trouvé  un  dessin 
italien  du  xvi°  siècle  qui  reproduit  soit  une  figure  du  Parthénon,  dite  le  Céphise, 
soitune  réplique  ancienne,  aujourd'hui  perdue,  de  cette  figure^.  Continuant  mes 
recherches,  j'ai  fini  par  mettre  la  main  sur  un  dessin  de  maître,  cette  fois 
d'après  un  chef-d'œuvre  inconnu  ;  cette  satisfaction  m'est  échue,  non  dans 
quelque  bibliothèque  poussiéreuse  de  petite  ville,  mais  en  plein  Musée  du 
Louvre,  où  ledit  dessin,  resté  jusqu'à  présent  inaperçu,  est  exposé  dans  une 
salle  du  premier  étage,  portant  un  cartel  au  nom  de  Léonard  de  Vinci.  C'est 
une  sanguine  d'un  charmant  aspect,  ayant  fait  partie  de  la  collection  His  de 
la  Salle,  et  léguée  au  Louvre  par  cet  amateur  avec  la  désignation  de  fantaisie 
qu'elle  a  gardée.  Le  motif  de  la  statue  est  loin  d'être  rare  :  c'est  le  type  dit  de 
la  Venus  c/enitrix,  expression  doublement  et  triplement  impropre,  mais  qui 
n'en  a  pas  moins  prévalu.  Il  existe,  tant  en  marbre  qu'en  bronze  et  en  terre 
cuite,  nombre  de  répliques  ou  d'imitations  d'un  type  d'Aphrodite,  vêtue  d'une 
draperie  transparente  et  collante.  En  1887,  dans  le  seul  travail  d'ensemble  qu'on 
ait  consacré  à  ce  motifs,  j'ai  pu  en  énumérer  trente-neuf  exemplaires  en  marbre 
(ronde  bosse),  deux  en  relief,  quatre  en  bronze,  quinze  en  terre  cuite,  quatre 
sur  pierres  gravées.  Ces  chiffres  sont  sujets  à  revision,  car,  d'une  part,  je  ne  con- 
naissais pas  alors  toutes  les  répliques  de  marbre  et,  de  l'autre,  j'ai  fait  figurer 
parmi  les  répliques  —  mot  dont  il  est  si  facile  d'abuser  !  —  quelques  lointaines  et 
même  très  lointaines  imitations.  Quoi  qu'il  en  soit,  ce  type  est  tellement  répandu 
(seul,  celui  de  la  Vénus  de  Médicis  l'est  davantage)  qu'on  a  songé  depuis  long- 
temps à  le  mettre  en  relation  avec  quelque  œuvre  capitale  de  l'art  antique.  Or, 
une  Vénus  drapée,  dans  la  même  attitude,  figure  sur  des  monnaies  de  l'impéra- 
trice Sabine,  avec  la  légende  Veneri  Genitrici,  et  nous  savons  que  le  sculpteur 
Arcésilas  avait  exécuté  une  statue,  dite  Venus  gcnitrix,  pour  le  temple  de  cette 
déesse,  construit  sur  le  Forum  romain  par  Jules  César.  Il  semblait  donc  assez 
naturel  d'admettre  que  le  motif  de  la  Vénus  drapée  n'est  autre  que  celui  de  la 
statue  d'Arcésilas  ;  ainsi  s'expliquait  la  diffusion  de  ce  motif  quasi  officiel,  porté, 
jusqu'aux  confins  du  monde  antique,  par  le  culte  de  César  et  de  son  aïeule,  la 
mère  d'Énée  et  de  la  famille  des  .Iules. 

Bientôt,  cependant,  on  s'aperçut  qu'il  existait  des  répliques  du  même  type 
incontestablement  antérieures  à  Jules  César.  La  plus  belle,  celle  du  Louvre,  est 
pourvue  d'une  tête  dont  le  style  est  assez  voisin  de  Phidias.  Parmi  les  terres  cuites 
que  M.  Pottier  et  moi  nous  avons  déterrées  à  Myrina,  il  y  en  a  plusieurs  au  type 
de  la  Venus  genitrix,  alors  que  toute  la  nécropole  est  pré-romaine  et  que,  dans  le 
meilleur  exemplaire*,  le  style  de  la  tête  se  rapproche  de  celui  de  la  réplique  en 
marbre  conservée  au  Louvre.  Il  fallait  donc  placer  la  création  du  type  avant  Arcé- 
silas. Deux  opinions  se  sont  fait  jour  :  suivant  les  uns,  c'était  la  Vénus  drapée 
que  Praxitèle,  au  dire   de  Pline,    avait   faite    en  même  temps  que  la  Vénus  de 

1.  Bulletin  de  Correspondance  hellénique,  IS93,  p.  219. 

2.  Mélanges  de  Rome,  1895,  p.  1S3. 

3.  Gazette  archéoloffique,  1887,  p.  230  et  suiv. 

i.  Pottier  et  Tîeinach,  Nécropole  de  Myrina,  pi.  vin. 
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GHMTRix  —  Sanguine  du  xvi"  siècle 

(Musée  du  Louvre J 
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Cnide,  et  qui  avait  été  acquise  par  les   habitants  de  Cos,  île  industrieuse  qui 
avait  la  spécialité  des  tissus  diaphanes  ;    suivant   les  autres,  c'était  la  Vénus  des 


SACRIFICE    A    PRIAPE 
(Fac-similc  d'une  cslampe  de  Jacopo  dei  Barbarj) 

jardins  d'Athènes,  œuvre   d'AIcamène,   élève  de  Phidias,  célébrée  par  Lucien 
comme  un  des  chefs-d'œuvre  de  l'art  antique. 

Pour  ma  part,  j'ai  adopté,  en  1887,  une  solution  très  éclectique,  à  laquelle 
je  ne  crois  pas  encore  devoir  renoncer.  Je  pense  que  ce  motif  a  été  créé  par  Alca- 
mène,  rajeuni  par  Praxitèle  et  repris  de  nouveau  par  Arcésilas.  C'est  ainsi  seule- 
ment que  je  puis  expliquer  :  1°  le  caractère  archaïque  de  certaines  têtes;  2°  le 
fait  que  ce  motif  se  trouve  très  souvent,  à  Myrina,  à  côté  d'imitations  de  l'Aphro- 
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dite  cnidienne  de  Praxitèle  ;  3°  le  fait  qu'il  figure  sur  des  monnaies  romaines  et 
qu'il  a  joui  d'une  grande  vogue  à  l'époque  de  l'Empire  romain.  Evidemment, 
entre  les  statues  d'Alcamène,  de  Praxitèle  et  d'Arcésilas,  qui  reproduisaient  le 
même  type,  il  devait  exister  des  différences,  mais  nous  ne  sommes  pas  en  état 
de  les  définir.  Il  est  d'ailleurs  très  vraisemblable  que  certaines  répliques,  celle 
du  Louvre,  par  exemple,  sont  des  œuvres  mixtes,  oîi  la  tète  est  inspirée  d'Alca- 


T  È  T  E    A  T  T  I  13  U  E   EX    M  A  P.  B  R  E 
(Collcclions    Tyskievicz    et  Jncobscii) 


mène  et  la  draperie  d'un  artiste  postérieur.  Ce  qui  paraît  certain,  c'est  que  les 
draperies  sèches  et  tuyautées  qui  caractérisent  presque  tous  les  exemplaires  en 
marbre  de  la  Venus  genitrix  ne  peuvent  remonter  directement  à  un  élève  de 
Phidias  :  qu'on  les  compare,  pour  s'en  assurer,  aux  étoffes  transparentes,  si  sou- 
ples et  si  moelleuses,  qui  s'attachent  aux  Victoires  de  la  balustrade  de  l'Acropole, 
œuvres  contemporaines  d'Alcamène  !  Les  Victoires  sont  habillées  de  lin  ;  la  plu- 
part des  Venus  genitrix  sont  drapées  de  zinc. 

L'exemplaire  mutilé,  que  reproduit  la  sanguine  du  Louvre,  n'est  identique  à 
aucun  de  ceux  que  nous  connaissons  aujourd'hui.  A  en  juger  par  le  dessin,  qui 
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paraît  très  fidèle,  il  était  supérieur  aux  répliques  les  plus  estimées,  notamment 
à  celle  du  Louvre,  qui  a  été  découverte  au  xvii°  siècle  à  Fréjus.  Le  haut  du 
corps  surtout  et  le  sein  nu  sont  d'un  dessin  et  d'un  modelé  admirables.  Notre 
sanguine  est  donc  doublement  précieuse,  à  la  fois  comme  œuvre  d'art  et  comme 
souvenir  d'une  œuvre  d'art  disparue. 

On  s'étonne  que  M.  His  de  la  Salle  ait  pu  l'attribuer  à  Léonard  de  Vinci,  dont 


TÈTE   EX    TERRE    CUITE 
Di^'COUAcrtc  à  Salricuni,  près  de  Ron 


le  crayon  était  bien  autrement  libre  et  moelleux.  Au  premier  aspect,  la  précision 
un  peu  sèche  du  trait  fait  songer  à  un  graveur.  J'en  étais  là  et  j'aurais  été  em- 
barrassé d'aller  plus  loin  si  M.  Berenson  n'était  venu  à  mon  aide.  Il  n'a  pas 
hésité  à  déclarer,  de  la  manière  la  plus  formelle,  que  le  dessin  du  Louvre  est 
l'œuvre  de  Jacopo  dei  Barbarj,  le  Maître  au  caducée,  qui,  né  à  Venise,  fut  l'ami  de. 
Durer  à  Nuremberg,  et  servit  de  trait  d'union,  comme  on  l'a  dit,  entre  les  écoles 
d'Italie  et  celles  d'Allemagne.  «  D'abord,  m'écrit  M.  Berenson,  il  est  facile  de 
prouver  que  ce  dessin  n'est  ni  milanais,  ni  ilorentin.  Le  type  de  la  drapei-ie  se 
trouve  chez  tous  les  artistes  murano-padouans  du  xv"  siècle  ;  vous  le  voyez  con- 
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stamment  dans  Mantegna,  par  exemple  dans  ses  trois  tableaux  du  Louvre.  Le 
meilleur  exemple,  cependant,  est  la  Judith  en  grisaille,  de  la  collection  Malcolm, 
où  la  draperie,  bien  que  collant  à  la  jambe,  projette  à  la  surface  des  plis  anguleux 
qui  courent  d'un  bord  à  l'autre.  Pour  des  exemples  exagérés  de  ce  maniérisme, 
regardez  la  Judith  de  Mocetto,  reproduite  dans  la  Gravure  en  Italie  de  M.  Delaborde 
(p.  107),  ou  le  Baptiste  du  même  peintre-graveur  vénitien  {ibid.,  p.  iV6).  Une  copie 
de  ce  Baptiste  par  Giulio  Campagnola  est  fidèle  au  même  procédé  (Mûntz,  Renais- 
sance, t.  II,  iig.  à  la  page  700).  Je  pourrais  vous  prouver,  par  des  quantités 
d'exemples,  que  ce  maniérisme  n'est  pas  sporadique,  mais  commun  à  tous  les 
peintres  vénitiens  et  en  particulier  aux  graveurs.  Consultez  encore  Delaborde,  à 
la  page  131  :  vous  trouverez  le  même  caractère  dans  la  reproduction  d'une  gravure 
d'un  imitateur  de  Mantegna,  Giovanni  da  Brescia.  Il  ne  faut  pas  songer  à  en 
attribuer  l'invention  à  Mantegna,  car  il  paraît  dans  les  œuvres  de  Vivarini  et  les 
premières  peintures  de  Giambellino  (par  exemple  la  Transfiguration  de  Naples). 
Un  autre  caractère  particulier,  dans  le  dessin  du  Louvre,  est  la  disposition  de 
la  draperie  tombante  autour  des  pieds  :  un  pli  raide  s'épanouissant  de  part  et 
d'autre  et  laissant  les  orteils  à  découvert.  C'est  là  un  des  maniérismes  les  plus 
frappants  des  padouans-vénitiens  au  quattrocento.  Vous  le  rencontrez  plusieurs 
fois  dans  Mantegna  {Judith  Malcolm,  Triptyque  des  Offices,  tableau  d'autel  de  la 
National  Gallery);  vous  le  trouverez  aussi  chez  Giambellino,  chez  les  Vivarini, 
chez  Mocetto.  Ainsi,  d'une  part,  le  dessin  est  vénitien;  de  l'autre,  c'est  l'œuvre 
d'un  homme  habitué  à  manier  le  burin.  Or,  parmi  les  peintres-graveurs  pa- 
douans-vénitiens, il  faut  exclure  d'abord  Mantegna,  parce  que  le  dessin  du 
Louvre  n'a  pas  la  qualité  requise  pour  être  de  lui.  On  arrive,  par  d'autres  motifs, 
à  éliminer  Mocetto,  Campagnola,  Zoan  Andréa,  Montagna,  alors  que  les  ana- 
logies du  faire  avec  celui  de  Jacopo  dei  Barbarj  sautent  aux  yeux.  Vous  avez  con- 
staté la  ressemblance  du  dessin  du  Louvre  et  de  la  Sainte  Catherine  de  Barbarj  ; 
mais  regardez  aussi  le  Sacrifice  à  Priape^  :  la  similitude  avec  le  dessin  du  Louvre, 
dans  les  deux  figures  principales,  est  encore  plus  frappante.  »  Enfin,  en  ce  qui 
touche  l'exécution  de  notre  sanguine,  M.  Berenson  la  déclare  identique  à  celle 
d'un  dessin  à  la  sanguine  de  Barbarj  qui  est  conservé  dans  la  collection 
Habich,  à  Cassel.  J'abrège  à  regret  la  longue  lettre  qu'il  a  bien  voulu  m'écrire 
et  qui,  difficile  à  traduire,  mériterait  d'être  publiée  intégralement  dans  sa  langue 
originale. 

La  conclusion  qui  s'impose,  c'est  qu'une  très  belle  réplique  de  la  Venus 
genitrix,  provenant  peut-être  d'Aquilée,  plus  vraisemblablement  de  Grèce^  et 
aujourd'hui  perdue,  existait  au  xv°  siècle  à  Venise.  Cette  statue,  copiée  par 
Barbarj,  a  dû  exercer  une  influence  considérable  sur  les  peintres  vénitiens  et 
padouans  de  son  temps.  Peut-être,  une  fois  l'attention  éveillée  sur  elle,  parvien- 
dra-t-on  à  l'identifier. 

Cette  influence  d'une  œuvre  grecque  sur  les  artistes  vénitiens  n'est  pas  un 
fait  isolé.  «  Il  n'y  a  presque  pas  de  doute,  m'écrit  M.  Berenson,  que  Barbarj  était 

1.  Ephrussi,  Notes  bior/raphiques  sur  Jacopo  dei  Barbarj,  18T6;  Mûntz,  Renaissance, 
t.  H,  p.  115. 

2.  Parmi  les  répliques  en  marbre  de  la  Venus  genetrix,  je  n'en  connais  qu'une  seule 
dont  la  provenance  grecque  soit  certaine  :  c'est  un  fragment  trouvé  àSunium  et  conservé 
au  musée  de  Lej'de. 
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en  relations  étroites  avec  les  Lombard!.  Or,  c'est  une  chose  curieuse  que,  vers  le 
début  du  xvi"  siècle,  ces  sculpteurs  vénitiens  commencent  à  faire  preuve  d'une 
singulière  familiarité  avec  des  originaux  grecs,  sinon  atliques.  Rien  de  plus 
naturel  que  d'admettre,  à  cette  époque,  le  transport  d'originaux  grecs  à  Venise, 
qui  avait  presque  le  monopole  du  commerce  dans  le  Levant.  Un  instant  de 
réflexion  suffit  à  nous  convaincre  que,  si  les  Vénitiens  étaient  peu  propres  à  com- 
prendre l'essence  de  l'antiquité  grecque,  ils  durent  être,  de  tous  les  Italiens,  les 
premiers  à  la  connaître  et  ù  l'imiter.  M.  Bode  a  fait  à  ce  sujet  des  réflexions  très 

justes  dans  son  excellente  Italienischc  Plas- 
tih,  en  parlant  d'Antonio  Lombard! .  «  Dans 
les  travaux  qu'il  a  exécutés  lui-même,  dit 
M.  Bode  (p.  135),  comme  dans  un  des  bas- 
reliefs  de  la  chapelle  de  Saint-Antoine  à  Pa- 
doue  (1303),  dans  les  petits  reliefs  du  tom- 
beau de  Mocenigo  à  San  Giovanni  e  Paolo, 
il  montre  une  certaine  froideur  et  quelque  séche- 
resse; mais,  par  son  sentiment  de  la  beauté,  formé 
à  l'école  do  l'antique  et  reconnaissable  au  type  de 
ses  personnages,  à  leurs  draperies  et  à  la  composi- 
tion, il  paraît  décidément  supérieur  à  Tullio.  »  Voyez 
aussi  ce  que  dit  M.  Bode  dans  la  dernière  édition 
du  Cicérone  (t.  II,  p.  427).  «  Un  nouveau  développe- 
ment commence  avec  les  fils  de  Pietro  Lombardi, 
Tullio  et  Antonio,  ainsi  qu'avec  Leopardi.  Il  repose 
essentiellement  sur  une  étude  approfondie  de  l'an- 
tique, phénomène  tout  à  fait  en  contradiction  avec 
la  marche  de  la  sculpture  du  quattrocento  dans  le 
reste  de  l'Italie,  notamment  à  Florence.  La  source 
à  laquelle  puisent  ces  sculpteurs  vénitiens  est  tout 
autre  que  celle  où  ont  puisé  les  premiers  maîtres 
de  la  Renaissance  :  ce  n'est  plus,  en  première  ligne, 
l'art  romain,  mais  la  plastique  grecque.  Plus  d'un 
artiste  vénitien  aura  sans  doute  eu,  comme  Squar- 
cione,  l'occasion  d'étudier  les  restes  de  l'art  grec 
en  Grèce  et  dans  les  îles,  d'où  Venise  tirait  aussi  de 
nombreuses  sculptures.  »  Et  M.  Bode  n'hésite  pas  à 
admettre  l'influence  des  bas-reliefs  funéraires  attiques  sur  Pietro  Lombardi  ! 

Nous  autres  —  les  archéologues  —  nous  savons  peu  de  chose  touchant  l'im- 
portation de  sculptures  grecques  à  Venise  au  xiv°  et  au  xv=  siècle;  cela  se  réduit  à 
un  témoignage  sur  Olivier  Forza,  allant  acheter  des  antiquités  à  Venise  en  1333  ' 
et  au  texte  souvent  cité,  bien  que  malheureusement  fort  vague,  sur  les  statues 
antiques  recueillies  par  Squarcione,  le  maître  de  Mantegna  à  Padoue  2.  Les  col- 
lections Grimani  et  Nani  se  formèrent  plus  tard.  Mais  si  nous  ne  connaissons  pas 
encore  les  collections  d'antiquités  grecques  dans  la  Venise  du  quattrocento,  c'est 


VENUS  m;  Mil. 0 
Rostilm'c  par  M.  Bell 


1.  Miintz,  Précurseurs  de  la  Renaissance,  p.  38. 

2,  Le  même,  Reime  arçhéol.,  1879,  L  p,  86, 
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peut-être  qu'on  ne  s'est  pas  encore  mis  en  peine  d'en  découvrir  la  trace.  Il  n'est 
jamais  trop  tard  pour  commencer  une  enquête  dont  les  résultats  peuvent  être  du 
plus  grand  intérêt  ;  je  serais  heureux  que  la  publication  de  la  sanguine  du  Louvre 
pût  en  inspirer  l'idée  à  quelque  chercheur. 

Au  jour  —  encore  éloigné  —  où  l'on  pourra  raconter,  dans  son  ensemble, 
l'histoire  des  collections  de  marbres  antiques,  la  fin  <lu  xi-\'^  siècle  méritera  une 
attention  particulière. 

Il  se  constitue  sous  nos  yeux,  et  par  la  seule  foixe  de  l'initiative  privée,  deux 
importants  musées  de  marbres  antiques,  l'un  à 
Rome  par  les  soins  de  M.  le  sénateur  Barracco, 
l'autre  à  Ny-Carlsberg,  près  de  Copenhague, 
grâce  à  l'inépuisable  libéralité  de  M.  Jacobsen. 
La  collection  Barracco  a  été  photographiée  et 
décrite  en  1892  par  M.  Helbig,  mais  elle  s'est 
encore  augmentée  depuis.  Quant  à  la  collection 
Jacobsen,  qui  est  déjà  plus  riche  que  celles  de 
Dresde  et  de  Vienne,  on  vient  d'en  commencer 
la  publication  à  Munich,  malheureusement  dans 
un  très  grand  format  et  à  un  prix  peu  abor- 
dable pour  les  savants.  La  glyptothèque  de  Ny- 
Carslberg  possède  une  série  extrêmement  riche 
de  tètes  antiques,  dont  plusieurs,  venues  au- 
trefois d'Athènes  à  Rome,  ont  été  cédées  à 
M.  Jacobsen  par  M.  le  comte  Tyskievicz.  L'obli- 
geance de  ce  dernier  amateur  me  permet  de 
reproduire  ici  la  photographie  de  l'une  d'elles, 
un  vrai  chef-d'œuvre  de  style  praxitélien,  dont 
l'analogie  avec  l'Hermès  d'Olympie  est  frap- 
pante, bien  que  j'incline  à  l'attribuer  plutôt  aux 
successeurs  du  maître  qu'à  l'un  de  ses  élèves 
ou  contemporains.  Elle  ressemble  surtout,  par 
la  langueur  humide  du  regard,  à  cette  belle  tête 
d'Aphrodite  de  la  collection  de  lord  Leconfleld 
à  Petworthi,  que  M.  Furtwœngler  a  publiée 
comme  un  original  de  Praxitèle 2;  je  croirais  volontiers  que  l'auteur  de  ces  têtes 
est  à  Praxitèle  ce  que  Bernardino  Luini  est  à  Léonard. 

Le  comte  Tyskievicz  ne  s'est  pas  contenté,  au  cours  d'une  carrière  archéolo- 
gique déjà  longue,  d'acquérir  des  objets  qui  s'il  les  avait  conservés  tous,  forme- 
raient aujourd'hui  un  musée  incomparable  :  il  a  dirigé  des  fouilles  en  Egypte,  à 
Naples,  dans  la  campagne  romaine  ;  tout  récemment  encore,  il  faisait  les  frais  de 
celles  de  Conca,  l'ancienne  Satricum,  dans  le  pays  des  Volsques,  fouilles  que  condui- 
sait un  ancien  membre  de  l'École  française  de  Rome,  M.  Graillot.  Très  heureuse- 
ment commencées,  ces  fouilles  ont  mis  au  jour  les  restes  du  temple  de  Mater  Ma- 
tuta  dont  parle  Tite-Live,  temple  décoré -d'antéfixes- et  de  frontons  en  terre  cuite 


V  li  >■  c  s  D  i;  M  I L  0 
Restituée  par  M.  Furtwa'ii 


1.  Elle  a  été  transférée  récemment  dans  la  maison  de  lord  Leconfield,  à  Londres. 

2.  Nous  l'avons  reproduite  dans  la  Gazette,  1894,  II,  p.  229. 
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qu'on  a  pu  retrouver  en  partiel.  Nous  reproduisons  ici  une  belle  têto  barbue,  du 
style  gréco-ionien  antérieur  à  Phidias,  qui  occupera  désormais  une  place  parmi 
les  monuments  typiques  de  l'histoire  de  l'art^.  On  voit,  par  là,  combien  l'Italie 
centrale  (et  non  pas  seulement  l'Étrurie)  était  profondément  hellénisée  avant  l'ex- 
tension de  la  domination  romaine,  qui  marqua  d'abord  un  recul  de  la  civilisation  ; 
le  jour  où  l'hellénisme  reprit  le  dessus,  pour  envahir  peu  à  peu  tout  l'ancien 
monde,  ce  fut  cet  hellénisme  moins  pur  qu'on  est  convenu  d'appeler  alexandrin. 
Les  fouilles  de  Conca  ont  élé  brusquement  interrompues  par  un  veto  non  motivé 
du  directeur  des  fouilles  en  Italie  ;  le  seul  crime 
des  explorateurs,  c'était  de  trouver  des  choses  in- 
téressantes. Tout  le  monde  archéologique  de  Rome 
a  été  mis  en  émoi  par  cette  mesure  arbitraire,  non 
moins  que  par  la  singulière  attitude  du  directeur 
des  fouilles,  qui  vint  annoncer  les  découvertes  de 
M.  Graillot  à  l'Académie  des  Lincei  et  ailleurs  — 
en  se  les  attribuant^.  Le  comte  Tyskievicz  s'est 
promis  de  réserver  désormais  son  libéral  concours 
à  des  fouilles  faites  dans  des  pays  plus  hospita- 
liers. 

Je  voudrais,  en  terminant,  donner  un  petit 
supplément  à  l'article  que  j'ai  publié  autrefois 
dans  la  Gazette  sur  la  Vénus  de  Milo*.  Six  ans  se 
sont  passés  et  la  Vénus  n'a  pas  cessé  de  mettre 
en  défaut  la  sagacité  des  archéologues.  Dans  mon 
article  de  1890,  j'avais  réuni  pour  la  première  fois 
une  série  d'esquisses  d'après  les  restaurations  pro- 
posées jusqu'à  cette  date,  celles  de  Millingen,  de 
Tarral,  de  Hasse,  de  Valentin,  de  Zur  Strassen 
(presque  identique  à  celle  de  M.  Ravaisson,  dont 
Zur  Strassen  s'est  inspiré).  En  voici  maintenant 
trois  nouvelles,  dont  aucune,  je  crois,  ne  paraîtra 
supérieure  aux  précédentes.  La  première,  due  à 
un  sculpteur  anglais,  M.  Bell  s,  offre  le  mérite,  à 
mes  yeux,  de  faire  abstraction  de  la  main  avec  la 
pomme  conservée  au  Louvre,  fragment  qui  me  semble  indigne  de  l'auteur  de  la 
Vénus  et  doit  appartenir  soit  à  une  mauvaise  restauration  antique,  soit  à 
une  autre  statue.  Mais  l'idée  de  mettre  une  couronne  dans  chaque  main  de  la 
déesse,  comme  si  elle  voulait  jongler,  est  bizarre  ;  c'est  la  même  conception 
qui   a  égaré  Steinhfeuser,  lorsqu'il  a  gâté,  par  une  restauration  détestable,   le 


V  K X  U  s    DE    M  I  L  0 

ResUluée  par  M.  G.  Salon 


1.  Mélanges  de  Rome,  1896,  p.  131. 

2.  Mélanges  de  Rome,  ibid.,  pi.  v. 

3.  Dans  les  Notizie  degli  Scavi  de  1896,  commence,  à  la  page  23.  une  relation  des  fouil- 
les de  Conca,  signée  Darnabei  et  Cozza.  A  la  page  29  seulement,  le  nom  de  M.  Graillot  est 
prononcé  incidemment,  comme  si  les  fouilles  dirigées  par  lui  avalent  été  sans  consé- 
quence. L'article  se  prolonge  jusqu'à  la  page  48,  sans  autre  mention  du  véritable  auteur 
des  découvertes. N'est-ce  pas  affligeant? 

4.  Gazette  des  Beaux-Arts,  i"  mai  1890. 
">.  Magazine  of  Art,  1893.  p.  17. 
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beau  torse  d'Éros  découvert  sur  le  Palatin  et  transporté  au  Louvre  sous  Napo- 
léon III.  Le  second  essai  est  de  M.  Furlwœngler,  qui  Ta  fait  connaître  dans 
réditic(n  anglaise  des  Mcisterwerke ;  dans  l'édition  allemande,  il  s'était  prudem- 
ment abstenu  de  fixer,  par  un  croquis,  le  résultat  de  ses  combinaisons  archéo- 
logiques. On  voit  qu'il  a  voulu  tirer  parti  de  la  main  avec  la  pomme;  avec  quel 
bonheur,  le  lecteur  peut  en  .juger.  La  troisième  restitution,  de  beaucoup,  je  crois, 
la  plus  mauvaise,  est  due  à  un  fort  savant  homme,  amateur  passionné  de  la  Vénus, 
M.  Geskel  Saloman*.  La  déesse  supporte  une  colombe  sur  sa  main  droite  et  tient, 
de  la  main  gauche,  une  pomme,  qu'elle  semble  offrir  à  l'oiseau.  La  colombe, 
suivant  M.  Saloman,  est  ici  «messagère  d'Amour  et  de  Victoire  ».  Il  est  difficile 
de  rien  imaginer  de  plus  fâcheux  que  cette  «  Vénus  à  la  colombe  »;  ce  n'est  pas 
de  la  grande  sculpture,  ce  n'est  même  pas  un  joli  sujet  de  pendule.  Le  concours 
reste  donc  ouvert  et  il  faut  craindre  qu'il  ne  soit  pas  clos  avant  longtemps,  parce 
que  les  gens  les  plus  compétents  s'abstiennent  d'y  prendre  part.  Si  j'avais  un 
conseil  à  donner  aux  artistes,  qui  seuls  devraient  avoir  voix  au  chapitre,  ce  serait 
de  chercher  dans  la  même  voie  que  M.  Bell,  en  ne  se  préoccupant  ni  de  la  main 
avec  la  pomme,  ni  d'une  colonnelte  servant  d'appui.  Mais  les  artistes,  au  moins 
les  nôtres,  ne  se  passionnent  pas  pour  ces  questions;  ils  aiment  mieux  laisser 
faire  les  archéologues,  ou  les  Herren  Profcssoren,  quitte  à  rire  à  gorge  déployée 
lorsqu'on  leur  présente  un  Hermès  de  Praxitèle  bancal  ou  une  Victoire  de 
Pœonios  transformée  en  porcelaine  de  Saxe.  C'est  à  ces  braves  professeurs  alle- 
mands que  l'empereur  Guillaume  s'est  récemment  adressé,  eu  mettant  au  con- 
cours la  restauration  du  nez  de  l'Aphrodite  de  Pergame  et  celle  de  la  tète  et  des 
bras  de  la  Ménade  de  Berlin.  Je  n'ai  pas  vu  les  maquettes  récompensées  ;  il  est 
bien  possible  qu'elles  soient  médiocres,  ou  pires  ;  mais  le  système  a  du  bon.  Si 
l'on  en  faisait  autant  pour  la  Vénus  de  Milo,  —  chez  nous  ou  ailleurs  —  cela  au- 
rait du  moins  l'avantage  de  susciter  l'exécution  de  maquettes,  alors  qu'on  ne 
nous  a  guère  offert  encore  que  des  dessins  2.  Le  problème  de  la  Vénus  n'est  pas 
d'ordre  archéologique  :  il  est  de  ceux  qui  ne  peuvent  se  résoudre  qu'avec  de  la 
terre  glaise,  un  ébauchoir  —  et  le  sentiment  de  la  sculpture  monumentale. 

SALOMON    REINACH 


1.  Geskel  Saloman,  Die  Restauration  der  Venus  von  Milo.  Stockholm,  1893. 

2.  M.  Ravaisson,  presque  seul,  a  exécuté  en  grandeur  naturelle  sa  restauration  de  la 
Vénus  de  Milo  groupée  avec  le  Mars  Borghèse.  Voir  l'héliogravure  publiée  dans  la  Revue 
archéologique,  1890,  pi.  xv. 
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LES     GRANDES     VENTES     ARTISTIQUES     EN     1896 


C  ^^iV--^,  y-^Jt'x^  'P^r^^~^\'"\  ^  "°^  jours,  il  est  rare  qu'une  collection  de 
\^  I  s  ^""-^^r^^  .^s^\  dessins  anciens  aussi  considérable  que  celle 
i  (*^  /^'Vrv^^y\  Xj^C^  ^  du  comte  de  Warwick,  vendue  dernière- 
ment chez  Ghristie,  passe  aux  enchères. 
Plusieurs  de  ces  dessins  sont  connus  des 
\  ^  V'^x^^/'^  1  \T  'imateurs  ;  ils  ont  figuré,  il  y  a  quelques 
^K^^  '^'^^*^^^ /^*  IjS^  années,  à  l'exposition  de  la  Grosvenor  Gal- 
/    J-         r^  Vr~j\  «J      L  \     lery,  oij  on  a  eu  la  rare  occasion  d'étudier 

la  Pietà  de  Michel-Ange,  à  côté  d'autres  des- 
sins importants.  C'est  à  cette  époque  que 
furent  reproduits  quelques-uns  des  mor- 
ceau.x.  appartenant  au  comte  de  Warwick 
qui  figurèrent  dans  le  catalogue  illustré  de 
l'exposition.  Ces  reproductions  ne  don- 
naient qu'une  faible  idée  de  l'importance  et  de  la  beauté  des  originaux.  Nous 
sommes  heureux  d'offrir  aujourd'hui  aux  lecteurs  de  la  Gazette  deux  des  des- 
sins les  plus  remarquables  :  la  Pietà,  de  Michel-Ange,  et  le  Portrait  de  Lucas 
de  Leyde,  par  Albert  Diirer. 

Il  ne  reste  plus  guère  de  collections  privées  de  dessins  en  Angleterre.  Celles 
de  Chatsworth,  de  M.  Heseltine  et  de  sir  Charles  Robinson  sont  familières  aux 
historiens  d'art,  de  même  que  les  deux  collections  d'Oxford  et  les  dessins  con- 
servés par  S.  M.  la  Reine  à  Windsor.  Signalons  aussi  la  riche  collection  de  feu 
M.  Malcolm,  qui  fut  acquise  pour  le  prix  relativement  peu  élevé  de  623.000  francs 
par  le  Cabinet  des  Estampes  du  British  Muséum. 

Aussi  la  mise  en  vente  des  dessins  du  comte  de  Warwick  attira-t-elle  à  Londres 
les  conservateurs  des  principales  galeries  d'Europe.  Il  y  avait  en  tout  4b4  numéros, 
dont  la  majeure  partie  —  comme  c'est  le  cas  dans  toute  grande  collection  —  pro- 
venait de  maîtres  de  second  et  de  troisième  ordre,  plus  appréciés  aux  siècles 
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passés  que  de  notre  temps.  Étant  donné  cette  dernière  circonstance,  le  résultat 
pécuniaire  —  plus  de  200.000  francs  —  doit  sembler  très  satisfaisant.  Les  prix 
atteints  pourraient  servir  d'étalon  pour  l'estimation  vénale  d'œuvres  similaires, 
car,  dans  les  dernières  années,  aucune  collection  de  ce  genre  n'avait  passé  par 
la  salle  de  vente  de  Christie. 

La  Pietà  de  Michel-Ange,  que  nous  reproduisons  aujourd'hui,  était  le  joyau 
de  la  collection.  Cette  pièce  admirable  fut  poussée,  pour  le  compte  du  British 
Muséum,  jusqu'à  3S.000  francs  par  M.  Sidney  Colvin,  à  qui  nous  devons  d'avoir 
pu  la  publier  et  qui  a  droit  à  toutes  les  félicitations  pour  avoir  assuré  à  son  dépar- 
tement cette  œuvre  incomparable.  Elle  nous  montre  la  Vierge,  soutenant  le  corps 
du  Christ,  accompagnée  de  quatre  autres  figures,  dessinées  au  crayon  (27  cent, 
sur  28).  Admirablement  conservé,  ce  dessin  révèle  la  puissance  de  l'artiste,  sans  la 
moindre  tendance  à  faire  montre  d'habileté  et  exalte  tout  le  pathétique  du  sujet, 
sans  tomber  dans  l'exagération  du  sentiment. 

Aucun  dessin  de  Michel-Ange  ne  surpasse  celui-ci,  quant  à  l'intensité  de  l'ex- 
pression ;  aucun  n'est  aussi  exempt  de  cette  exagération  violente  qui  caractérise 
ses  conceptions  herculéennes.  Le  corps  du  Christ  s'affaisse,  inerte,  par  son  propre 
poids,  dans  le  giron  de  sa  mère  évanouie  ;  la  tête  retombe  sans  vie  en  arrière, 
et  cela  sans  emphase  inutile.  Comme  le  torse  est  modelé  supérieurement  !  Avec 
quel  art  le  poids  du  corps  est  indiqué  par  la  tension  de  la  peau  qui  accuse  la 
structure  de  la  poitrine  et  des  côtes  !  Et  avec  quelle  force  de  sentiment  est  ex- 
primée la  maternité  de  la  Madone  !  Combien  aussi  les  autres  figures  du  groupe 
rehaussent  cette  composition  vraiment  admirable,  les  trois  figures  de  gauche, 
ainsi  que  le  saint  Jean,  contrebalançant,  appuyant  le  groupe  central  !  Pas  une  de 
ces  figures  ne  pourrait  être  enlevée  sans  détruire  l'harmonie  générale,  alors  que 
l'attitude  de  chacune  semble  aussi  spontanée  que  naturelle.  Quelle  puissance 
l'artiste  a  acquise  depuis  l'époque  oi^i  il  modelait  sa  première  Pietà,  conservée  à 
Saint-Pierre  de  Rome  !  Combien  simple  et  touchante  la  conception  de  cette  pre- 
mière œuvre,  combien  dramatique  et  inteiise  l'effet  de  sa  dernière  ! 

Et  si  nous  voulons  suivre  plus  avant  encore  la  marche  de  cette  gigantesque 
intelligence,  n'avons-nous  pas  une  Descente  de  Croix  exécutée  à  une  époque 
avancée  de  sa  longue  carrière,  et  qui  se  trouve  derrière  le  maître-autel  du  Dôme 
de  Florence?  Mais  ici  se  trahit  cette  exagération  de  sentiment  qui  caractérise 
les  œuvres  de  sa  dernière  manière  :  la  disproportion  des  figures,  les  membres  du 
Christ  étrangement  affaiblis,  l'effort  dans  l'ensemble.  La  Pietà  de  la  collection 
Warwick  se  trouve  à  mi-chemin  dans  le  développement  de  l'artiste,  entre  l'œuvre 
de  jeunesse  de  1499  et  l'œuvre  de  maturité,  exécutée  vers  IbSO,  et  elle  nous  semble 
précéder  les  nombreux  dessins  que  Michel-Ange  a  faits  pour  Vittoria  Colonna  et 
Tommaso  dei  Cavalieri.  Nous  serions  enclin  à  lui  assigner  une  date  qui  ne 
dépasserait  pas  1820,  • 

Nous  devons  ajouter  qu'une  figure  analogue  à  celle  du  saint  Jean  qui  soutient 
la  Madone  affaissée  est  conservée  dans  la  collection  royale  de  Windsor;  mais  elle 
peut  difficilement  être  regardée  comme  de  la  main  même  de  Michel-Ange,  non 
plus  que  le  dessin  qu'on  voit  au  verso  de  la  feuille  où  se  trouve  la  Pietà  de  la  col- 
lection Warwick,  dessin  représentant  une  étude  de  nu  à  la  sanguine,  quoique  ce 
soit,  sans  aucun  doute,  une  étude  pour  un  des  esclaves  du  monument  de  Jules  II. 

Le  second  dessin  que  nous  reproduisons  est  un  portrait  de  Lucas  de  Leyde, 
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par  Albert  Durer,  appartenant  aujourd'hui  à  M.  George  Salling,  de  Londres. 
C'est  un  portrait  en  buste,  au  crayon  noir,  mesurant  25  cent.  1/2  sur  37,  exé- 
cuté l'an  1521,  quand  Durer  rencontra  Lucas  à  Anvers.  La  lettre  L  et  la  date 
de  1525  sont  certainement  apocryphes;  le  monogramme  est  effacé,  mais  en 
partie  lisible  encore.  DCirer  exécuta  à  la  pointe  d'argent,  dans  la  même  année, 


IMKTA,    MESS  IX    DE    .11  I  C  [1  E  L  -  A  X  (1  E 
(Brilish  Muséum) 

un  second  portrait  de  Lucas  de-Leyde,  conservé  au  Musée  de  Lille i.  Le  portrait 
que  Lucas  de  Leyde  avait  gravé  9'après  lui-même  a  pour  modèle  le  dessin  de  la 
collection  Warwick;  il  porte  la  date  1525,  séparée  par  une  large  L.  C'est  cette 
date  qui  a  dû  inspirer  l'addition  de  celle  qui  se  trouve  aujourd'hui  sur  le  por- 
trait ci-joint.  Nous  ne  pouvons  mieux  faire  que  de  citer  M.  Charles  Ephrussi,  qui 
le  décrit  ainsi  2  : 

(<  La  tête  de  Lucas  se  présente  de  face,  coiffée  d'un  grand  chapeau  mou  à 


1.  Gravé  dans  la  Gazette  des  Beaux-Art 

2.  Albert  Durer  et  ses  dessins,  p.  308. 
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larges  bords  ;  l'ensemble  de  la  physionomie  annonce  une  nature  chétive  ;  la 
transparence  des  yeux  clairs,  très  finement  saisie,  donne  à  la  figure  une  frappante 
originalité;  les  traits  diffèrent  sensiblement  de  ceux  qui  sont  connus  par  le 
portrait  que  Lucas  de  Leyde  a  fait  de  lui-même;  ils  sont  moins  anguleux  et  plus 
largement  dessinés;  l'œuvre  de  Durer  est  franchement  traitée,  librement  et  dans 
une  tendance  toute  moderne,  sans  aucun  mélange  de  ce  maniérisme  un  peu 
archaïque  qui  caractérise  celle  de  Lucas.  ■> 

Un  second  dessin  de  Durer,  profil  d'homme  au  crayon  noir,  signé  et  daté  de 
1318,  de  2b  cent,  sur  37  1/2,  a  été  acquis  par  M.  Donnât.  Il  est  à  peine  moins  beau 
que  le  portrait  de  Lucas  de  Leyde  et  vient  enrichir  la  série  déjà  si  importante 
de  nombreux  dessins  du  maître,  dans  l'admirable  collection  du  célèbre  por- 
Iriaitiste  français.  Ce  dernier  a  également  conquis  à  la  même  vente  une  très  in- 
téressante page  de  Domenico  Ghirlandajo  :  le  Couronnement  de  la  Vierge.  C'est 
un  dessin  à  la  plume,  sur  papier  teinté  de  rouge,  entouré  d'une  bordure  dessinée 
par  Vasari,  dans  la  collection  duquel  il  se  trouvait.  11  en  existe  une  gravure 
qu'on  avait  baptisée  du  nom  de  Giotto.  Il  a  un  peu  souffert,  mais  porte  la 
marque  évidente  de  Ghirlandajo. 

Deux  autres  dessins  italiens  ont  été  acquis  par  M.  Donnât.  L'un,  attribué  à 
l'école  de  Giotto,  représente  la  Pèche  miraculeuse  ;  au  verso  de  la  feuille,  un  croquis 
de  bateau,  toutes  voiles  dehors.  Ces  sortes  de  dessins  primitifs  sont  rares;  celui-ci 
semble  appartenir  à  l'ancienne  école  de  Vérone.  L'autre,  exécuté  à  la  sanguine, 
nous  montre  la  Présentation  de  la  Vierge  au  temple;  c'est  un  bon  dessin  vénitien, 
trahissant  un  air  de  famille  avec  Gentile  Dellini  et  Carpaccio,  sans  être  cependant 
de  ces  maîtres.  La  paternité  de  ces  œuvres  reste  donc  encore  indéterminée. 

D'autres  morceaux  importants  ont  été  acquis  par  M.  Richter,  qui  s'est  vu 
adjugt'r  une  soi-disant  Tàte  de  jeune  fille,  laquelle  est  certainement  une  étude, 
aux  crayons  noir  et  rouge,  pour  la  tête  de  la  Vierge  du  tableau  de  Sainte  Anne, 
par  Léonard  de  Vinci,  au  Louvre.  M.  Heseltine  a  acquis  une  belle  sanguine  du 
Corrège,  La  Sainte  Famille,  accompagnée  de  sainte  Elisabeth  et  de  saint  Jean.  C'est 
un  morceau  très  poussé,  comparable  aux  plus  importants  dessins  du  maître.  Une 
étude  pour  une  fontaine,  attribuée  à  Mantegna,  exécutée  à  la  plume  et  lavée  de 
bistre,  est  échue  à  M.  Salting.  Citons  aussi,  au  nombre  des  autres  œuvres  qui  ont 
atteint  des  prix  assez  élevés,  un  Portrait  d'homme,  vu  de  face,  dessiné  à  la  plume 
par  Rembrandt,  adjugé  à  3.730  francs.  Ce  portrait,  ressemblant  beaucoup  à 
Jan  Six,  a  passé  naguère  entre  les  mains  de  M.  Hofstede  de  Groot.  Une  feuille  de 
dessins,  attribués  à  Raphaël,  a  réalisé  8.700  francs.  Plusieurs  charmants  croquis 
de  portraits  féminins,  par  Gai  nsborouch,  sont  montés  chacun  à  environ  1.230  francs, 
de  même  que  des  esquisses  de  personnages,  aux  crayons  de  couleur,  par  Pater; 
une  Pèlerine,  de  Watteau,  a  atteint  le  prix  de  2.82b  francs. 

Cependant,  d'une  façon  générale,  nous  pensons  que  la  saison  de  1896,  chez 
Ghristie,  ne  pourra  pas  compter  parmi  les  plus  brillantes  dans  l'histoire  des 
ventes  anglaises.  Une  seule  collection  importante  de  tableaux  a  été  dispersée, 
celle  de  sir  Julian  Goldsmid,  et  la  somme  de  1.683.7b0  francs  qui  en  fut  retirée 
supporte  la  comparaison  avec  celles  des  fameuses  ventes  des  dernières  années, 
telles  que  les  ventes  James  Price  (189b,  2. 17b. 000  francs),  David  Price  (1892),  qui 
monta  au  même  chiffre  que  la  vente  Goldsmid,  de  même  que  les  grandes  vacations 
aux  temps  des  célèbres  collections  Dudley,  Adrian  Hope  et  Murrietta. 
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Malgré  le  souvenir  personnel  qui  s'attachait  aux  œuvres  d'art  que  possédait 
lord  Leighton,  sa  vente  n'a  pas  été  d'une  importance  capitale.  Alors  que  ses 
grands  tableaux  ne  pouvaient  atteindre  que  des  prix  étonnamment  peu  élevés, 
ses  petites  esquisses  furent  bien  vendues. 

Le  trait  principal  de  cette  saison  de  ventes  est  la  faveur  toujours  croissante 
dont  les  anciens  peintres  de  portraits  anglais  ont  été  l'objet.  Nous  pensons  que 
les  meilleures  productions  de  sir  Joshua  Reynolds  et  de  Gainsborougli  rencon- 
treront toujours  des  amateurs  passionnés  ;  mais,  quand  on  se  souvient  qu'un 
portrait  de  Romney  fut  payé  27B.000  francs,  il  est  impossible  de  ne  pas  penser 
qu'un  prix  pareil  n'est  qu'un  prix  factice  et  que  peu  à  peu  cet  engouement 
exagéré  passera.  Cependant,  les  portraits  de  cette  école  seront  évidemment  tou- 
jours appréciés,  de  même  que  les  grandes  pages  de  Turner  et  de  Constable. 

Peu  de  beaux  échantillons  de  maîtres  anciens  des  écoles  étrangères  ont 
passé  par  les  salles  Christie.  Sous  ce  rapport,  l'année  a  été  remarquablement 
pauvre  ;  toutefois,  notons  les  prix  élevés  auxquels  furent  adjugés  à  lord  Wantage 
les  quatre  Corot  de  la  collection  Leighton,  et  ceux  de  quelques  tableaux  flamands  ; 
la  Chronique  des  Ai'is  a  d'ailleurs  relevé  ces  prix  au  fur  et  à  mesure.  Signalons 
aussi  un  intéressant  tableau  d'autel  italien,  avec  des  figures  de  grandeur  natu- 
relle, représentant  La  Vierge  sur  un  trùnc,  tenant  VEnfanl,  entre  saint  Jean-Baptiste 
et  un  saint  en  armure.  Le  tableau  a  été  très  judicieusement  attribué  à  Cesare  da 
Sesto,  dont  c'est  une  des  dernières  œuvres,  trahissant  une  influence  très  véni- 
tienne; il  a  été  acquis  par  un  collectionneur  de  Londres  pour  18.780  francs. 

Deux  célèbres  peintures  italiennes  ont  changé  récemment  de  propriétaire. 
L'une,  de  Raphaël,  connue  sous  le  nom  de  tableau  d'autel  de  Colonna,  a  été 
achetée  par  M.  Martin  Colnaghi,  qui  a  très  heureusement  enlevé  des  repeints 
modernes  qui  la  cachaient  et  lui  a  rendu  ainsi  sa  belle  coloration  et  son  charme 
primitifs.  La  transformation  est  vraiment  complète  et  grande  sera  la  surprise  de 
ceux  qui,  ayant  connu  le  tableau  jadis  au  Kensington  Muséum,  le  verront  ainsi 
restauré.  L'autre  grand  morceau  dont  nous  voulons  parler,  est  l'Europe  du 
Titien  qui  fut  longtemps  la  gloire  de  Cobham  Hall,  résidence  des  comtes  de  Darn- 
ley,  d'oîi  elle  vient  de  sortir.  C'ost  un  chef-d'œuvre  des  dernières  années  du 
Titien,  qui  l'avait  peinte  pour  Philippe  II  et,  comme  en  fait  foi  une  lettre  du 
peintre  même,  remise  à  un  agent  du  roi  en  1362.  La  Poésie  d'Europe  portée  j)ar 
le  taureau  (c'est  le  nom  donné  par  Titien  à  son  tableau)  est  une  vaste  toile,  avec 
figures  de  grandeur  naturelle,  assez  connue,  grâce  à  l'existence  de  nombreuses 
copies  de  format  plus  restreint  que  l'original  et  dont  la  meilleure  —  inconnue 
sans  doute  à  MM.  Crowe  e(  Cavalcaselle  —  appartient  à  M"'c  Donovan,  à  Rokeby, 
qui  possède  également  la  célèbre  Vénus  de  Velazquez. 

Espérons  que,  dorénavant,  nous  ne  verrons  plus  arracher  à  un  repos  légitime 
d'autres  chefs-d'œuvre  qui  ornent  encore  plus  d'une  demeure  héréditaire  en 
Grande-Bretagne. 

HERBERT    F.     COOK 
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serait  injuste  de  dire  que  les  artistes  berli- 
nois de  la  vieille  école  manquent  de  savoir 
faire.  En  général,  ils  ont  plus  d'expérience 
technique  qu'on  ne  le  croit,  mais  le  goût  leur 
/  W  fait  presque  totalement  défaut.  Ils  sont  pau- 
jv^^^^^y^s    vres  et  vides  jusqu'à  la  trivialité,  et  ce  défaut 
^yXy<  (^~A     les  rend  insupportables.   C'est  surtout  chez 
/r)\      0-— --^  les  portraitistes  que  ce  manque  d'essor  artis- 
/^jSJit    f~^   tique  se  fait  sentir.  Parmi  eux,  je  citerai  spé- 
/^   )  ^X  ^      cialement  une  personnalité  caractéristique, 
j  >  J\    Y  ^_^    Max  Koner,  par  qui  l'empereur,  à  un  certain 
>-  ^   ^îw.^  J  moment,  se  lit  peindre  à  plusieurs  reprises. 
'  .Je  ne  sais  pas  si  Koner  photographie  d'abord 

le  modèle  qu'il  doit  peindre,  mais  dans  aucun  cas  son  ambition  ne  vise  à  dépasser 
l'intérêt  qu'olTrirait  une  photographie  instantanée  bien  réussie.  Il  s'entend  bien 
à  fixer  l'expression,  la  pose  et  le  mouvement  particuliers  aux  personnages  qui 
posent  devant  lui  ;  puis  la  portée  psychologique  de  sa  tache  s'arrête  là.  Il  no 
comprend  pas  non  plus  que,  dans  certains  cas,  pareille  lacune  pourrait  être 
compensée  par  certains  mérites  artistiques.  Son  coloris  a  la  dureté  de  l'airain  et 
manque  absolument  d'appropriation.  Malgré  cela,  Koner  jouit  de  la  faveur  du 
public,  qui  croit  admirer  une  œuvre  de  grand  art,  quand  le  portraitiste  lui  montre 
Du  Bois-Reymond,  au  moment  où  le  physiologiste  ouvre  la  bouche  pour  com- 
mencer un  discours,  ou  bien  le  peintre  Anton  von  Werner,  au  moment  où  il 
prend  la  couleur  sur  sa  palette  au  bout  de  son  pinceau  et  jette  un  dernier  regard 
sur  le  modèle  qu'il  va  reproduire.  En  présence  de  pareils  tnics,  le  public  oublie 
que  de  semblables  portraits  manquent  de  tout  élément  artistique  et  qu'une  pho- 
tographie en  couleurs  de  grandeur  naturelle  lui  ferait  éprouver  les  mêmes  sen- 
sations. D'autres  portraitistes,  qui  renoncent  à  égaler  les  malices  à  bon  marché 
de  Koner,  comme  Hugo  Vogel,  Hans  Fechner  ou  M™"  Parlaghi,  ne  présentent 
cette  année  aucun  intérêt.  Le  peintre  le  plus  distingué  par  son  goût  dans  ce 
genre,  Curt  Herrmann,  n'a  malheureusement  pas  exposé  de  portraits.  Los  œuvres 
de  Dora  Hilz,  que  je  pourrais  citer  ici  avec  éloge,  sont  déjà  suffisamment  connues 
par  les  expositions  de  Paris  et  de  Munich. 

La  statuaire  de  l'Allemagne  semble  vouloir  prendre  son  essor,  et  la  direc- 
tion lui  venir  de  deux  côtés  :  de  l'influence  parisienne  et  de  l'étude  de  l'anti- 
quité. Ainsi,  voici  le  modèle  d'une  fontaine  monumentale,  destinée  à  la  ville  de 
Stettin,  par  Ludwig  Manzel,  qui  dans  l'effet  frappant  de  sa  composition  et  son 
mélange  de  réalité  et  d'allégorie,  jusqu'ici  peu  expérimentée  en  Allemagne, 
dénote  une  étude  attentive  de  la  sculpture  française.  Il  s'agissait  de  représenter 


1.  Voir  Gazelle  des  Beaux-Arts,  3'  pér.,  t.  xvi,  p.  2.ï6. 
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l'importance  de  Stettin  comme  port,  comme  ville  de  commerce  et  comme  capitale 
de  la  Poméranie.  Manzel  nous  montre  une  barque,  un  peu  trop  brusquement  rac- 
courcie peut-être,  dont  la  proue,  semblable  à  celle  des  bar-cjues  de  Vikings, 
représente  un  griffon,  l'animal  héraldique  des  armes  de  la  Poméranie.  Dans  cette 
barque  se  tient  debout  et  dominant  l'ensemble  une  femme  au  type  fier,  habillée 
en  femme  de  pêcheur;  sur  son  épaule  gauche,  elle  porte  une  voile  repliée  et  sa 
main  droite  s'appuie  sur  une  ancre.  Le  dieu  du  Commerce,  dont  les  regards 
fouillent  l'espace  lointain,  est  assis  à  ses  pieds,  à  l'avant  de  la  nef,  tandis  que, 
sur  une  pente  rocheuse,  un  débardeur  pousse  la  barque  dans  l'eau  et  que 
deux  nymphes,  aux  corps  élancés,  personnifiant  la  puissance  de  l'eau,  l'aident, 
étendues  sur  les  rochers,  en  dirigeant  la  quille  et  le  gouvernail.  Le  monument 
offre  une  silhouette  très  belle,  très  hardie,  et,  une  fois  fondu  en  bronze,  sera 
pour  la  ville  de  Stettin  un  riche  motif  ornemental. 

Un  autre  jeune  artiste  berlinois,  Tuaillon,  qui  n'avait  pas  encore  exposé, 
débute  par  une  œuvre  qui  le  place  d'emblée  au  premier  rang  des  sculpteurs 
allemands.  C'est  une  Amazone  en  bronze,  qui  monte,  sans  selle  et  sans  rênes,  un 
cheval  de  course  moderne.  Elle  maîtrise  celui-ci  par  une  simple  pression  de  la 
main,  tient  crispée  sa  hache  de  combat  et  de  ses  yeux  d'agathe  interroge  anxieu- 
sement l'horizon.  La  bête  pointe  les  oreilles  et  chaque  muscle  de  son  corps 
trempé  de  sueur  tressaille.  Tout  ici  est  traité  avec  une  extrême  simplicité,  sans 
l'ombre  de  pose,  mais  avec  un  goût  très  sûr.  Il  n'y  a  pas,  dans  cette  Amazone, 
la  moindre  trace  d'imitation  de  l'art  antique,  mais  on  y  sent  l'esprit  de  cet  art 
pleinement  exprimé;  l'animal,  à  lui  seul,  est  à  l'antipode  des  modèles  antiques, 
et  cependant  digne  d'un  artiste  grec;  de  même,  l'amazone,  nue  sauf  une  étroite 
étoffe  à  la  ceinture,  est  d'une  exécution  remarquable.  Il  paraît  que  l'artiste  a 
travaillé  sept  ans  à  ce  groupe,  mais  il  en  a  vraiment  fait  un  chef-d'œuvre  et  la 
Galerie  nationale  de  Berlin  a  été  bien  inspirée  en  en  faisant  l'acquisition  '. 

Comme  je  l'ai  déjà  dit,  les  diverses  écoles  allemandes,  à  l'exception  de 
Carlsruhe,  n'ont  pas  fait  de  grands  efforts  en  vue  de  l'Exposition.  Les  travaux  des 
peintres  de  Dûsseldorf  ont  cette  correction  sans  caractère  qui  confine  à  l'ennui  ; 
Munich  n'a,  en  somme,  envoyé  à  Berlin  que  la  vieille  garde  qui  figure  à  toutes 
les  expositions,  et  Weimar,  la  ville  où  de  si  grands  artistes  ont  fleuri,  en 
arrive  presque  à  occuper  la  dernière  place  parmi  les  centres  artistiques  de 
l'Allemagne. 

Depuis  quelque  temps,  on  attache  ici  une  importance  particulière  à  l'agence- 
ment artistique  des  expositions.  La  «Sécession»  de  Munich,  a  donné  le  signal; 
mais  rexemjDle  ne  fut  malheureusement  suivi  que  par  Carlsruhe.  Tandis  que, 
dans  toutes  les  sections,  les  murs  sont  tapissés  de  tableaux  du  haut  en  bas, 
les  artistes  de  Carlsruhe  n'ont  admis  que  très  peu  d'œuvres  dans  la  leur.  Les 
tableaux  sont  accrochés  à  quelque  distance  les  uns  des  autres,  de  façon  à  ce 
qu'aucun  d'eux  ne  nuise  à  son  voisin.  Ce  n'est  aussi  que  dans  cette  section  que 
la  poésie  du  paysage,  la  plus  belle  fleur  de  l'art  allemand,  parvient  à  son 
expression  complète.  Nommons  au  premier  rang  Schœnleber,  dont  la  Tempête 
d'automne  représente,  sous  un  ciel  gris,  les  tours  rouges  de  Rapallo  que  viennent 
fouetter  les  vagues  grondantes  et  pressées  d'une  mer  limoneuse;  tout  cela  est  si 

1.  La  dernière  livraison  de  la  revue  Pan  (n°  6)  donne  une  reproduction  de  VAmazone. 
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vrai,  si  beau,  si  mouvementé,  que  jamais  l'artiste  n'a  mieux  réussi.  Les  cou- 
leurs jaune  et  rouge  étaient,  à  l'origine,  la  note  caractéristique  et  distinctive  des 
artistes  de  Carlsruhe,  mais  leur  thème  a  quelque  peu  changé,  grâce  à  l'invasion 
de  nombreux  artistes  bavarois.  Je  citerai  Victor  Weishaupt,  un  fort  habile  peintre 
d'animaux,  qui  s'en  tient  strictement  à  la  nature,  à  l'inverse  de  son  collègue 
Julius  Bergmann,  lequel  cherche  plutôt  l'expression  dans  la  puissance  du  coloris; 
Hans  von  Volkmann,  qui  peint  le  grand  silence  des  coteaux  et  la  délicate  beauté 
des  tendres  verdures;  Kampmann  qui  ne  se  lasse  pas  d'interpréter  les  charmes 
de  l'aurore  et  du  crépuscule.  Kranz  Hoch  peint  les  horizons  lointains  des  bords 
du  Neckar,  quand  le  soleil  du  matin  gagne  les  collines  couvertes  de  vignes,  ou 
bien  quelque  petit  village  tranquille  de  la  Forêt-Noire,  à  la  tombée  du  soir.  Kall- 
morgen  nous  montre  la  Meuse  à  Rotterdam,  noyée  dans  la  plus  merveilleuse 
atmosphère,  et  le  comte  de  Kalckreuth  le  port  de  Hambourg  après  une  tempête, 
ou  bien  la  tristesse  d'un  jour  de  pluie,  une  harmonie  en  gris  sur  gris. 

Les  grands  noms  qu'on  rencontre  dans  les  salles  réservées  aux  artistes  de 
Munich  ne  doivent  pas  nous  illusionner  :  ceux  qui  les  portent  ont  peu  de  nouveau 
à  dire.  La  Charmeuse  de  serpents  de  Lenbach,  la  Descente  de  Croix  de  Corinth,  la 
Chute  d'Icare  de  Cari  Marr,  la  Tète  de  Gorgone  de  Triibner  seraient  regardées 
partout  comme  œuvres  de  grand  mérite  ;  mais  on  les  a  déjà  vues  aux  expositions 
de  Munich.  Le  Charme  des  légendes,  une  harmonie  en  rose  et  vert  sombre  de  Her- 
mann  Neuhaus  est  cependant  une  œuvre  nouvelle  et  pleine  de  talent.  Sur  un  lit 
qu'éclairent  les  lueurs  du  crépuscule  repose  une  jeune  femme  nue,  et  une  vieille 
sorcière  tire  un  rideau  pour  soustraire  ce  miraculeux  trésor  aux  regards  indis- 
crets. Est-ce  Brunhilde,  est-ce  la  Belle  au  Bois  dormant,  qui  sommeille  devant 
nous?  Malgré  quelques  faiblesses  dans  le  dessin,  voilà  un  bon  tableau,  parce  qu'il 
y  a  là  de  l'émotion  et  que  le  sentiment  de  la  légende  se  manifeste  dans  l'har- 
monie du  tableau. 

Depuis  que  Dresde  a  aussi  sa  «  Sécession  »,  la  vie  artistique  a  pris  un  essor 
évident  dans  la  métropole  de  la  Saxe.  En  tête  de  tous  ses  compagnons  marche 
Gotthardt  Kuehl,  artiste  plein  d'une  rare  originalité,  dont  les  œuvres,  toutes  mo- 
destes qu'elles  paraissent,  doivent  être  rangées  parmi  les  meilleures  productions 
de  l'art  allemand.  11  avait,  jusqu'à  ces  derniers  temps,  laissé  croire  que  les  sédui- 
sants tableaux  d'intérieurs  qu'il  a  montrés  à  Paris,  à  Munich  et  dans  d'autres 
villes,  étaient  empruntés  à  la  Hollande;  il  les  a  peints  cependant  presque  tous  à 
Lubeck,  dans  cette  vieille  ville  de  la  Hanse  qui,  pour  l'architecture  pittoresque, 
ferait  facilement  concurrence  à  Nuremberg.  VHôpitat  des  vieillards  de  Lubeck, 
qui  figure  à  notre  exposition,  est  une  des  meilleures  créations  de  Kuehl,  par 
l'énergie  de  la  facture  et  par  le  caractère  que  l'auteur  a  su  donner  aux  figures 
des  pensionnaires  de  cet  asile. 

Dans  les  salles  de  la  Sécession  de  Dresde,  Cari  Bantzer  se  distingue  par  un 
portrait  de  femme  aux  cheveux  sombres,  dans  lequel  le  noir  et  le  vert  dominent. 
Là  aussi,  il  faut  noter  les  remarquables  envois  de  Max  Pietschmann,  qui  peint 
fort  bien  les  scènes  de  plein  air,  quoique,  dans  ses  paysages,  ilart  une  fâcheuse 
prédilection  pour  le  jaune  de  cadmium.  Paul  Baum  s'efforce,  non  sans  succès,  à 
rendre  au  moyen  de  touches  pointillées  les  ondulations  des  eaux  dormantes  et  le 
tremblement  des  branches  d'arbres  en  plein  soleil.  Cari  Mediz  a  la  passion 
des  minces  bouleaux  blancs,  clairsemés  à  la  mode  préraphaélite,  avec  leur  maigre 
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frondaison  de  printemps;  il  dessine  chaque  brindille  avec  une  patience  touchante, 
et  malgré  cet  excès  de  méticulosité,  cette  intimité  poussée  trop  loin,  ses  tableaux 
sont  d'un  bon  effet. 

La  section  internationale  de  l'Exposition,  à  l'exception  des  envois  venus  de 
Suède,  de  Norvège  et  de  Danemark,  n'est  pas,  ainsi  que  je  l'ai  laissé  entendre,  à 
la  hauteur  de  ce  que  l'on  pouvait  souhaiter  et  réclamer.  L'Italie  et  l'Espagne  ont 
envoyé  une  désolante  quantité  de  marchandises  sans  valeur.  Les  tableaux  de 
l'école  hollandaise  sont,  comme  toujours,  particulièrement  remarquables,  mais 
il  semble  qu'on  les  ait  déjà  vus  tous  une  ou  plusieurs  fois.  La  salle  de  l'école 
anglaise,  qui  aurait  pu  être  la  plus  intéressante  de  l'Exposition,  est  incroyable- 
ment ennuyeuse.  Les  Belges,  qui  oscillent  entre  l'art  français  et  l'art  allemand, 
sans  aboutir,  manquent  de  race.  La  richesse  artistique  de  la  Russie  est  encore 
trop  faible  pour  produire  quelque  impression,  et,  jusque  dans  l'art,  les  Polonais 
se  sentent  privés  de  nationalité.  Les  artistes  français  enfin  nous  ont  jetés  dans  un 
grand  embarras,  nous,  critiques  d'art  de  la  dernière  heure,  par  la  façon  dont  ils 
ont  participé  à  l'Exposition  de  Berlin.  Depuis  des  années,  nous  n'avons  cessé  de 
parler  avec  enthousiasme  des  productions  de  l'art  français  au  public  et  aux  artistes 
allemands.  Nous  avons  porté  aux  nues  l'incomparable  expérience  et  le  goût  trans- 
cendant des  artistes  français,  en  les  opposant  aux  qualités  de  nos  compatriotes. 
Nous  avons  toujours  désigné  Paris  comme  la  forteresse  de  l'art  contemporain,  et 
nous  avons  la  malchance  de  rencontrer  ici  une  collection  de  tableaux  français  qui ,  à 
l'exception  d'un  nombre  extrêmement  restreint,  ne  figurent  ici  que  pour  contras- 
ter fâcheusement  avec  les  dons  précieux  que  nous  avons  célébrés.  A  la  réflexion 
on  pourrait  se  demander  quel  avantage  il  y  a  à  envoyer  des  œuvres  si  médiocres, 
du  moment  que  l'art  français  ne  refuse  pas  absolument  de  se  montrer  à  Berlin. 
Cela  est  presque  antipatriotique.  Il  est  vrai  que,  l'année  dernière,  on  nous  avait 
déjà  envoyé  de  Paris  une  notable  quantité  d'articles  de  cette  fabrique  de  tableaux 
que  l'on  qualifie  ici  du  nom  ironique  de  kitsch  ;  mais,  à  côté,  se  trouvait  une  caté- 
gorie d'œuvres  originales  fort  distinguées,  qui  furent  accueillies  avec  une  véritable 
admiration,  et  que  l'on  pouvait  citer  comme  preuve  du  développement  de  l'art 
français.  Cette  fois-ci,  Boldini  et  La  Gandara  sont  les  seuls  qui  répondent  à  leur 
réputation  et  qui  soient  bien  eux-mêmes.  Boldini  a  peint  le  portrait  de  l'octogé- 
naire Adolphe  Menzel,  peinture  fort  réfléchie,  dont  la  facture  n'est  pas  à  la  hau- 
teur que  l'artiste  atteint  d'ordinaire,  mais  qui,  pour  l'intuition  du  caractère,  est 
bien  le  meilleur  portrait  de  Menzel  existant.  Le  regard  particulier  de  celui-ci, 
ses  yeux  pleins  de  vivacité,  abrités  derrière  les  lunettes,  sont  finement  rendus, 
ainsi  que  l'entêtement  exprimé  par  ses  lèvres  serrées  :  on  a  tout  entière  l'im- 
pression de  la  grande  puissance  de  travail  de  Menzel,  de  son  énergique  ténacité, 
traits  qui  ont  tant  de  signification  dans  la  personnalité  et  dans  l'art  de  la  «  petite 
Excellence  ■>.  De  charmantes  vues  de  Versailles  et  de  Venise  et  une  étude  de 
portrait,  déjà  vue  à  Munich  il  y  a  quelques  années,  prouvent  plutôt  la  facilité 
d'adaptation  et  la  souplesse  de  Boldini  qu'ils  ne  donnent  une  idée  de  ce  qui  est 
le  propre  de  son  talent. 

La  Gandara  nous  montre  son  portrait  de  la  princesse  de  Chimay,  fort  bien 
peint,  mais  bien  mal  dessiné,  et  un  charmant  Service  à  thé  aux  tons  précieux, 
qu'une  femme  de  chambre,  malheureusement  traitée  d'une  façon  très  ingrate 
par  l'artiste,  apporte  dans  une  chambre  peu  éclairée.  La  Gandara  a  su  rendre 
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d'une  exquise  façon  le  doux  éclat  de  la  vieille  porcelaine  dans  l'air  ambiant. 
La  Touche,  Lunois,  Blanche,  Rafîaëlli  sont  présents,  et  voilà  tout.  Billotte  et 
Lagarde  avaient  envoyé  l'an  dernier  de  meilleurs  échantillons. 

Parmi  les  peintres  américains  résidant  à  Paris,  John  W.  Alexander  est  le  seul 
qui  puisse  intéresser  sérieusement.  Il  est  l'unique  artiste  dont  les  envois  offrent, 
à  la  vérité,  ce  mélange  de  savoir  facile,  de  raffinement,  de  hardiesse  et  d'élégance 
qu'on  attend  ici  de  Paris.  La  facture  large  avec  laquelle  il  a  jeté  sur  la  toile 
une  dame  en  toilette  blanche  garnie  de  noir,  qui  s'abandonne  sur  undivan  dans 
une  posture  étrange,  cette  facture,  dis-je,  mérite  au  plus  haut  degré  notre  admi- 
ration. Gari  Melchers,  Sprague  Pearce,  Walter  Gay,  Mac  Ewen,  bien  que  leurs 
tableaux  soient  à  l'abri  de  graves  reproches,  nous  rappellent  trop  l'école  de 
Diisseldorf,  par  la  correction  sans  caractère  de  leurs  œuvres,  pour  trouver  à 
Berlin  aucune  sympathie  particulière.  Humphreys-Johuston  attire  l'attention  avec 
quelques  envois  de  moindre  dimension. 

Dans  la  section  anglaise,  Brangwyn,  avec  sa  Pèche  miraculeuse,  cet  audacieux 
arrangement  en  jaune  et  bleu,  a  bien  plus  de  valeur  à  lui  seul  que  toutes  les  célé- 
brités dont  les  noms  illustres  couvrent  tant  de  médiocrité.  Parmi  les  sculpteurs 
anglais,  F.  Onslow  Ford  nous  émeut  vivement  avec  sa  statue  Écho.  Cette  jeune  et 
maigre  nymphe,  que  l'appel  d'an  passant  réveille,  mais  qui,  trop  somnolen  te  encore, 
ne  peut  répondre  à  cet  appel  et  se  contente  de  faire  signe,  en  levant  languissam- 
ment  les  mains,  qu'elle  a  entendu  la  voix  lointaine  —  cette  nymphe  estd'une  beauté 
si  irréprochable,  d'un  charme  si  grand,  qu'on  pourrait  la  comparer  à  certaines 
créations  de  la  Renaissance,  sans  craindre  qu'elle  perdît  au  rapprochement. 

Si  les  peintres  belges  ont  peu  de  choses  intéressantes'à  nous  dire,  les  sculp- 
teurs de  ce  pays  ont,  en  revanche,  beaucoup  de  choses  neuves  et  de  haute  valeur 
à  nous  présenter.  Nous  connaissons  trop  peu  la  sculpture  française  ici  pour 
pouvoir  établir  de  comj)arâison  et  discerner  quelle  influence  l'une  peut  avoir  sur 
l'autre;  mais  le  fait  est  que  les  sculpteurs  belges  rencontrent  à  Berlin  une  admi- 
ration sans  bornes.  On  est  étonné  de  la  témérité  de  leurs  compositions;  on  est 
surpris  de  la  sûreté  avec  laquelle  ils  savent  tirer  l'art  de  la  nature  et  tout  en  ne 
faisant  en  apparence  que  la  copier,  atteindre  à  des  expressions  artistiques  d'une 
incroyable  grandeur.  Ainsi  Pierre  Braecke  expose  un  groupe,  le  Pardon,  qui 
mériterait  d'être  placé  sur  un  autel  de  l'Amour  maternel:  dans  chaque  mou- 
vement, dans  chaque  muscle  du  jeune  homme  agenouillé  devant  sa  vieille  mère 
infirme,  on  sent  vibrer,  pour  ainsi  dire,  le  plus  profond  repentir  et  la  plus  ar- 
dente prière.  Jules  Lagal,  avec  deux  jolis  bustes,  expose  un  groupe  de  deux  vieux 
forçats  à  demi  nus,  qui  cheminent  péniblement  sous  les  ardeurs  d'un  soleil  brû- 
lant. L'un,  dont  les  pieds  sont  enflés  comme  ceux  d'un  hydropique,  a  déjà  perdu 
tout  sentiment  et  va  s'affaisser  dans  un  moment,  semble-t-il  ;  l'autre  ressent 
encore  tout  le  supplice  d'une  pareille  existence,  soupire,  gémit  et  essaie  de  se 
débarrasser  de  son  carcan.  La  profonde  connaissance  du  corps  humain,  que 
possède  cette  école  belge,  apparaît  dans  toute  son  évidence  dans  le  groupe  de 
Jef  Lambeaux,  Yengé  !  Ce  jeune  homme  furieux  qui  a  saisi  son  adversaire  et  le 
brandit  en  l'air  pour  le  précipiter  dans  quelque  abîme  est,  avec  ses  muscles  ten- 
dus jusqu'au  paroxysme,  aussi  excellemment  observé  que  son  adversaire,  plus 
jeune,  qui  l'étreint  avec  la  vigueur  du  désespoir.  CEuvre  hors  ligne  comme  toiites 
celles  oii  l'action  humaine  se  traduit  en  une  suprême  énergie  du  geste. 
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On  a  longtemps  reproché  aux  artistes  suédois  de  marcher  toujours  à  la  re- 
morque des  artistes  parisiens.  Ce  qu'ils  exposent  présentement  à  Berlin  prouve 
clairement  que  leurs  relations  avec  l'art  français  ne  sont  que  d'une  nature  tout  à 
fait  superficielle.  Ils  ont  bien  emprunté  aux  artistes  français  des  moyens  tech- 
niques supérieurs;  mais  ils  ont  su  garder  leurs  qualités  artistiques  personnelles. 
Anders  Zorn,  dont  l'élégance,  la  verve  et  la  hardiesse,  en  tant  que  poriraitiste, 
font  tout  particulièrement  penser  à  l'art  français,  est  au  fond  de  son  àme  d'aussi 
bonne  race  germanique  que  tous  ses  compatriotes.  Chez  lui,  le  raffinement  n'est 
pas  le  résultat  d'un  énervement,  mais  un  débordement  de  force  vive  qui  se 
délecte  à  vaincre  des  difficultés  toujours  nouvelles.  Il  a  représenté,  sous  le  titre 
de  La  Parisienne  ivre,  une  délicieuse  demi-mondaine,  en  une  toilette  rouge-feu 
avec  un  collet  de  fourrure  grise,  sortant  d'un  café  dont  les  lumières  tremblent 
derrière  elle,  et  gagnant  le  boulevard  aux  premières  lueurs  de  l'aurore;  elle  s'arrête 
un  instant,  indécise  sur  le  chemin  qu'elle  prendra.  Zorn  a  encore  ici  son  Toast  bien 
connu,  une  Baigneuse  et  une  Consécration  d'église  en  Suède.  Moins  surprenant, 
mais  tout  aussi  plein  de  force  exubérante,  est  Bruno  Andréas  Liljefors;  nous  avons 
ici  de  lui  des  cygnes  qui,  par  une  matinée  de  printemps,  se  jettent  à  l'eau,  et  des 
eiders  nageant  sur  les  flots  d'une  mer  bleue,  que  l'on  peut  qualifier  de  vraies 
merveilles  d'observation  et  de  sentiment  ultra-délicat  de  la  nature.  Cari  Larsson, 
dans  une  aquarelle  un  peu  sèche  et  presque  pédante,  a  peint  sa  famille  et  s'est 
peint  lui-même  d'une  façon  si  amusante  qu'on  ne  se  lasse  pas  de  regarder  cette 
plaisante  image.  Une  habileté  supérieure  peut  seule  communiquer  sans  réserve  au 
spectateur  cette  espèce  de  gaieté.  Je  ne  puis  analyser  en  détail  ici  les  mérites  des 
paysagistes  suédois;  qu'il  me  suffise  de  constater  l'énergie,  l'observation  et  l'ori- 
ginalité qui  éclatent  dans  les  œuvres  de  Nils  Kreuger,  de  Mansson,  de  Schultzberg, 
de  Gegerfelt,  de  Nordstrœm,  de  Johansson,  de  Kindborg,  d'Eckstrœm,  de  Hedberg, 
de  Hagborg,  etc.  Parmi  ces  natures  puissantes,  le  seul  décadent  est  le  prince 
Eugène  de  Suède,  dont  les  très  beaux  paysages  décèlent  une  passion  mélan- 
colique pour  l'éloignement  du  monde  et  la  paix  telle  qu'aucun  autre  Suédois  ne 
la  manifeste  à  un  si  haut  degré.  Parmi  les  portraitistes,  Bjœrcii:  attire  particu- 
lièrement l'attention  par  son  magistral  portrait  du  prince  Eugène  assis  devant  son 
chevalet. 

Les  artistes  norvégiens  sont  encore  plus  curieux  que  les  artistes  suédois. 
Ils  ont  l'air  si  heureux  de  n'avoir  derrière  aucune  tradition  à  suivre  !  Us  peignent 
ce  qui  leur  plaît,  sans  s'occuper  de  savoir  comment  les  autres  ont  déjà  peint  le 
même  objet.  Cette  absence  de  soucis  accessoires  donne  à  leur  art  une  fraîcheur 
qui  vraiment  nous  délasse.  Qu'ils  peignent,  comme  Soot,  des  Tueuses  d'enfants, 
ou,  comme  Wentzel,  une  famille  déjeunant  en  négligé,  leur  savoir-faire  ravi- 
rait les  plus  grands  maîtres.  Ils  ont  un  talent  très  varié  :  Heyerdahl,  par 
exemple,  peint  des  portraits,  des  paysages  et  des  légendes.  Ils  préfèrent  les  che- 
mins les  moins  fréquentés,  comme  Gerhard  Munthe,  dont  les  cartons  rendent  une 
vie  nouvelle  à  l'ornementation  fantastique  du  Nord  et  aux  légendes  Scandinaves, 
plus  fantastiques  encore.  Une  incalculable  force  créatrice  se  développe  dans  le 
Nord;  les  artistes  de  ces  régions,  avec  leurs  âmes  enfantines  et  leur  héroïque 
ardeur,  feront  encore  une  fois  la  conquête  du  monde.  Plusieurs,  comme  Fritz 
Thaulow  avec  ses  précieux  paysages,  ont  déjà  fait  cette  conquête.  Mais  quand 
Thaulow  plante  son  chevalet  là-bas,  en  Bretagne,  il  ne  peint  rien  qui  rappelle  la 
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France.  Sous  son  pinceau  d'artiste  puissant,  on  voit  revivre  les  routes  solitaires, 
les  coins  éclairés  par  la  lune,  les  ruisseaux  murmurants  des  peintres  romantiques 
allemands,  particulièrement  de  Schwind  et  de  Spitzweg. 

L'art  danois  est  moins  bien  représenté.  Cependant  le  tableau  connu  de 
Kroyer  qui  représente  une  Séance  de  jury  en  est  un  bon  spécimen.  Les  envois 
de  Paulsen,  de  Tu.xen,  de  Bâche,  de  Zahrtmann,  sont,  comme  ce  chef-d'œuvre,  de 
date  assez  ancienne,  et  les  visiteurs  attentifs  des  expositions  de  Paris  ou  de 
Munich  les  connaissent  déjà. 

A  l'exposition  moderne  est  jointe  une  annexe  organisée  par  l'Académie  des 
Beaux-Arts;  elle  doit  glorifier  l'activité  de  cette  Académie  durant  les  deux  siècles 
de  son  existence  que  nous  commémorons  cette  année.  Cette  section  historique,  qui 
comprend  cinq  salles,  est  également  remplie  jusqu'à  l'excès;  mais  elle  est  inté- 
ressante, bien  qu'elle  ne  permette  pas  de  saisir  d'un  regard  d'ensemble  tout  le 
développement  de  l'art  allemand,  ni  même  de  l'art  berlinois.  Je  ne  crois  pas 
faire  un  mince  complimenta  Sargent  en  disant  que,  devant  la  Barberina  dansant 
dans  le  parc  de  Sans-Souci,  d'Antoine  Pesne  (tableau  prêté  par  les  châteaux 
royaux),  on  pense  à  la  Carmcncita  du  Luxembourg;  car  l'artiste  français,  peintre 
attitré  des  trois  premiers  rois  de  Prusse,  est  peut-être  le  plus  libre  et  le  premier 
des  portraitistes  parmi  les  artistes  de  l'époque  du  rococo.  Mais  nous  ne  manquons 
pas  de  grands  artistes  allemands  à  opposer  à  ce  précieux  maître  :  Andréas 
Schliiter,  Anton  GrafT,  Chodowiecki,  Tischbein.  Tandis  que  la  première  période 
de  ce  siècle  nous  laisse  froids  comme  les  moulages  d'après  lesquels  les  peintres 
d'alors  dessinaient  leurs  anatomies,  nous  retrouvons  de  la  sympathie  pour  l'art, 
dès  que,  par  une  intime  conscience  de  lui-même,  il  se  tourne  vers  la  vie.  Les 
peintres  de  scènes  rustiques  et  militaires  et  les  peintres  de  genre  anecdotique 
surviennent,  et  les  artistes  allemands  découvrent  le  paysage.  Menzel  paraît  enfin  : 
son  Couronnement  de  Guillaume  I"'  à  Kœnigsherg  est  et  restera  un  joyau,  tandis  que 
les  figurations  à  grand  spectacle  d'Anton  von  Werner  produiront  toujours  une 
impression  désagréable  chez  celui  qui,  même  en  pareille  matière,  demande  un 
peu  d'art  pur.  Je  devrais  citer  ici  une  quantité  de  noms,  si  je  voulais  seulement 
signaler  tout  ce  que  ces  salles  contiennent  d'intéressant.  Les  musées  et  les  col- 
lections privées  ont  prêté  les  meilleures  œuvres  qu'elles  possédaient,  pour  que 
les  peintres  qui  furent  membres  de  l'Académie  des  Beaux-Arts  de  Berlin  et  ceux 
qui  leur  ont  succédé  au  temps  présent  soient  dûment  représentés  par  des  œuvres 
caractéristiques.  A  notre  grand  regret,  on  cherche  en  vain  beaucoup  de  noms 
devenus  célèbres  à  notre  époque,  comme  par  exemple  celui  de  Liebermann, 
tandis  qu'on  en  rencontre  dont  la  gloire  ne  dépassera  jamais  les  murs  de  Berlin. 
Cela  prouve  que  la  présente  Académie  des  Beaux-Arts  n'est  pas  en  communion 
avec  la  production  artistique  contemporaine,  comme  devrait  l'être  une  institu- 
tion qui,  établie  au  centre  de  l'Allemagne,  a  pour  mission  de  répondre  aux  exi- 
gences de  l'art  allemand  ou,  tout  simplement,  de  l'Art. 

HANS    ROSENHAGEN 
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LE  MUSEE  NATIONAL  DE  VERSAILLES,  par  Pierre  de  Nolhac 
et  André  Pkhaté  i. 

L'intérêt  politique,  historique  et  artistique  du  musée  de  Versailles  en  fait  la 
galerie  la  plus  visitée  de  France  par  les  voyageurs  étrangers  ou  de  nos  provinces 
et  par  les  Parisiens  eux-mêmes,  qui,  cependant,  méconnaissent  les  musées  de  la 
capitale.  Les  souvenirs  relativement  récents  qui  s'attachent  au  château,  la  gloire 
tant  célébrée  du  Roi-Soleil,  toutes  ces  anecdotes  racontées  par  le  pinceau  de  nos 
peintres,  et  qui  raniment  des  salles  inhabitées  depuis  cent  ans,  bref,  cet  ensemble 
panoramique  où  trois  siècles  se  confessent  avec  moins  de  sincérité  peut-être  que 
de  vaniteuse  emphase,  mais  à  l'avantage  de  la  curiosité  satisfaite  des  visiteurs,  ont 
attiré  et  attirent  journellement  à  Versailles  toutes  les  catégories  du  public.  C'est 
un  musée  populaire  au  bon  sens  du  mot.  Aussi,  un  guide  intelligemment  conçu, 
clair,  instructif  et  véridique,  est-il  de  la  plus  grande  utilité.  L'on  n'y  avait  guère 
songé  jusqu'à  présent.  MM.  Pierre  de  Nolhac,  conservateur  du  musée,  et  André 
Pératé,  attaché  à  la  conservation,  viennent  de  combler  cette  lacune. 

Le  catalogue  officiel  de  Versailles,  depuis  longtemps,  existe  en  trois  volumes 
ipar  Eudore  Soulié,  avec  un  supplément  par  le  comte  Clément  de  Ris).  «  Mais 
les  collections  se  sont  accrues,  des  modifications  nombreuses  se  sont  introduites 
dans  leur  disposition,  enfin  l'ouvrage  ne  répond  plus  partout,  pour  l'exactitude 
des  informations,  aux  exigences  de  la  critique  et  contient  beaucoup  d'attributions 
et  de  désignations  incomplètes  ou  erronées.  »  Telle  était  l'opinion   de  MM.  de 


1,  Paris,  Bvaun,  Clément  et  C'",  1896.  Petit  m-i',  avec  110  planches  en  typogravure. 
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Nolhac  et  Pératé,  comme  de  toutes  les  personnes  instruites  en  matière  d'art,  sur 
ce  catalogue  qui  fut  plein  de  mérite  et  qui  est  aujourd'hui  en  quelque  sorte  périmé. 
La  tâche  que  se  sont  imposée  les  auteurs  du  nouveau  guide  n'était  pas  sans 
difficulté.  La  grande  variété  des  visiteurs  nécessitait  une  vulgarisation  délicate; 


V  n ,     A  N  C  I  E  ^  N  E 


i  1  E    1  i\  \  \  ( 


{Wu 


■  de  Versailles) 


d'autre  part,  il  fallait  également  penser  à  contenter  cette  minorité  d'amateurs 
qui  demandent  autre  chose  que  la  description  agréable  des  œuvres.  L'érudition 
devait  présider  à  la  confection  du  guide. 

On  sait  comment  s'entreprennent  les  travaux  de  vulgarisation.  Les  biblio- 
thèques sont  le  fallacieux  trésor  où  l'on  puise,  de  sorte  que  les  erreurs  anciennes 
se  trouvent  rééditées,  avec  cet  inconvénient  de  plus,  qu'accréditées  près  de  la 
masse,  elles  deviennent  légendes  impossibles  à  anéantir,  à  moins  de  longs  et 
persévérants  efforts.  M.  de  Nolhac  n'eiit  pas  su  se  rendre  la  besogne  aussi  aisée. 
Nos  lecteurs  le  connaissent.  Sa  belle  étude  sur  les  portraits  des  filles  de  France, 
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de  Nattier',  et  celle  sur  les  décorateurs  et  la  décoration  des  chambres  et  différents 
appartements  royaux  du  château  de  Versailles  2,  prouvent  combien  son  expé- 
rience   est   considérable    et   combien    sont    consciencieuses    et    patientes    ses 


MADAME     V I  G  K  E  -  L  E  B  B  U  N  ,     PEINTE    PAR    E  L  L  E  -  .11  É  M  E 

(Must5c  de  Vcrsaillc3) 

recherches.  Les  archives  sont  les  mines  qu'il  exploite  avec  une  attention  et  une 
réflexion  inlassables;  son  goût  sûr  dirige  ses  jugements  artistiques.  Son  œuvre 
est  donc  fatalement  personnelle.  Son  collaborateur  n'a  pas  de  moindres  qualités. 
Enfin,  ils  sont  chez  eux  au  musée  de  Versailles,  avantage  précieux.  Ils  nous  font 
les  honneurs  de  leur  maison  et  nous  pouvons  les  suivre  en  toute  confiance. 

La  préface  de  l'ouvrage  dit  ceci  :  «  Ce  travail,  destiné  au  grand  public,  ne  com- 


1.  \oit  Gazelle  des  Beaux-Arls,  juin  et  juillet  189u. 

2.  Ibid.,  avril  et  septembre  1895,  juillet  et  août  1896. 
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porte  ni  discussion,  ni  référence,  ni  même,  d'ordinaire,  mention  des  erreurs  qu'on 
se  propose  de  rectifier.  Peut-être  cependant  le  lecteur  attentif  y  reconnaîtra-t-il 
l'effort  tenté  pour  fournir  des  renseignements  nouveaux,  pour  résoudre,  par 
exemple,  dans  la  mesure  possible,  les  questions  d'intérêt  général,  particulière- 
ment celles  qui  regardent  les  séries  de  portraits  de  la  maison  de  France.  »  Le 
but  est  admirablement  rempli.  Les  auteurs,  en  traçant' au  visiteur  un  itinéraire 
judicieusement  élu,  n'ont  pas  négligé  tous  les  renseignements  nécessaires  à  la 
reconstitution,  par  l'imagination,  des  anciens  appartements  royaux  sous  les  diffé- 
rents règnes;  ils  décrivent  les  pièces  telles  qu'elles  étaient  autrefois,  content  leur 
histoire  et  n'omettent  pas  celles  qui  ont  disparu  dans  les  modifications  et  trans- 
formations successives  apportées  au  château.  C'est  après  ce  préambule  seulement 
qu'ils  parlent  —  avec  quel  savoir  !  —  des  collections  importantes  du  musée,  ne 
faisant  point  mention  de  celles,  sans  valeur,  qui  seront  un  jour  reléguées  dans 
l'ombre.  De  cette  façon,  ils  travaillent  à  l'éducation  du  goût  public,  assez  géné- 
ralement négligé.  Toutefois,  dans  ime  vue  d'ensemble  placée  au  début  du  livre, 
rien  n'a  été  oublié  de  ce  qui  constitue  le  fonds  complet  actuel  de  Versailles.  La 
partie  moderne,  qui  comprend  les  tableaux  de  batailles  ou  de  commémoration 
d'événements  historiques  récents,  ne  comporte  pas  de  grands  détails  de  présen- 
tation. Tous  ces  ouvrages  sont  contemporains  ;  ils  furent  commandés  pour  le  lieu 
même  qu'ils  occupent  :  aucuns  doutes  ne  peuvent  égarer  sur  leur  provenance  ; 
il  suffisait  de  citer  les  meilleurs.  Mais,  sur  les  portraits  des  x\^  et  xvi"  siècles, 
sur  les  portraits  et  les  peintures  militaires  du  règne  de  Louis  XIII,  sur  tout  ce 
qui  concerne  le  long  règne  de  Louis  XIV,  sur  les  portraits  des  princesses  royales 
et  le  règne  de  Louis  XV,  sur  celui  de  Louis  XVI,  sur  le  sort  des  collections  sous  la 
Révolution,  il  y  avait  beaucoup  à  dire.  En  effet,  les  richesses  artistiques  et  histo- 
riques du  musée  sont  antérieures  à  notre  siècle.  Là  triomphent  les  qualités  per- 
sonnelles et  la  tendance  originale  des  auteurs. 

La  compétence  de  MM.  de  Nolhac  et  Pératé  s'est  consacrée  sans  économie  à 
cet  ouvrage,qui  a,  de  plus,  l'attrait  que  lui  donnent  de  bonnes  reproductions  des 
principales  œuvres,  exécutées  par  les  soins  experts  de  la  maison  Ad.  Braun  et  C'". 
Le  succès  du  livre  est  certain.  Une  revue  d'art,  qui  a  souci  de  la  confiance  qu'on 
lui  accorde,  peut  le  signaler  sans  ménagement  dans  l'éloge. 


L'Adminislratcur-gérant  :  J.  ROUAM. 


LES 

TSARS  A  PARIS 


La  visite  de  rEmpereur  et  de 
l'Impératrice  de  toutes  les  Russies 
à  la  capitale  de  la  République  fran- 
çaise et  les  fêtes  splendides 
donuées  en  leur  honneur  par 
le  Gouvernement  et  par  la 
Ville  ont  tout  naturellement 
ravivé  le  souvenir  des  séjours 
que  firent  à  Paris,  au  siècle 
dernier,  Pierre  le  Grand  et 
Paul  1°''.  De  longtemps,  les 
chroniqueurs  et  les  mémoria- 
listes de  la  Régence  et  du 
règne  de  Louis  XVI  ne  s'étaient 
vus  si  abondamment  allégués, 
sinon  démarqués,  non  seule- 
ment par  les  revues,  mais  par 
les  quotidiens  les  plus  répan- 
dus, et  il  semblerait  qu'après  le  déploie- 
ment de  ce  luxe  inusité  d'érudition,  la 
matière  fût  entièrement  épuisée.  II  n'en  est  pas 
tout  à  fait  ainsi,  et  la  Gazette  des  Beaux-Arts  se 
devait  de  rappeler  que  l'Art  eut  aussi  sa  part 
dans  l'accueil  fait  jadis  aux  ancêtres  de  Nicolas  II 
et  de  l'Impératrice  Alexandra-Feodorovna. 


XVI.  —  3*  PÉRIODE. 
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Officiellement  dépouillé  de  son  rôle  de  capitale  par  la  ran- 
cune de  Louis  XIV,  qui,  malgré  un  tardif  rapprochement,  ne  lui 
pardonna  jamais  son  rôle  durant  la  Fronde,  Paris  ne  reprit  un  in- 
stant le  rang  auquel  il  avait  droit  que  sous  la  Régence;  mais,  quoi- 
que Louis  XV,  imitant  en  cela  son  aïeul,  eût  de  très  bonne  heure 
réintégré  le  palais  de  Versailles,  Paris  eut  aussi  l'honneur  d'hé- 
berger tour  à  tour  Pierre  le  Grand,  Christian  VII,  roi  de  Danemark, 
Gustave  III^  roi  de  Suède,  Joseph  II,  empereur  d'Autriche,  et  enfin 
Paul  Petrovitch,  grand-duc  héritier  de  Russie,  sans  parler  d'une 
riuée  de  petits  princes  allemands,  dont  Grimm  se  trouvait  le  guide 
tout  indiqué. 

Saint-Simon,  Ruvat,  la  duchesse  d'Orléans  (princesse  Palatine), 
l'abbé  Buchet,  rédacteur  du  Mercure  galcmt,  et  un  certain  nombre 
de  nouvellistes  à  la  main,  nous  ont  suffisamment  renseignés  sur  les 
préliminaires  de  la  démarche  de  Pierre  L"'  auprès  du  petit  roi 
Louis  XV,  sur  les  incidents  qui  signalèrent  son  séjour  et  sur  les 
singularités  naturelles  ou  préméditées  dont  il  donna  fréquemment 
le  spectacle  à  une  cour  oii  l'étiquette  chère  au  Roi-Soleil  n'était  pas 
encore  lettre  morte.  Bien  qu'il  se  fût  annoncé  en  souverain,  et 
qu'il  eût  été  reçu  comme  tel,  il  s'affranchit  promptement  des  obli- 
gations que  son  titre  lui  imposait,  et,  tantôt  dans  le  premier  carrosse 
venu,  tantôt  à  pied,  il  jouissait  de  tous  les  privilèges  d'un  incognito 
dont  personne  n'était  la  dupe;  il  visita  ainsi  non  seulement  les 
édifices  et  établissements  publics,  mais  encore  de  simples  ouvriers, 
trouvant  à  les  interroger  ou  à  les  voir  travailler  un  plaisir  que  ne 
lui  procuraient  pas  les  chefs-d'œuvre  entassés  dans  les  maisons 
royales,  non  plus  que  les  diamants  de  la  Couronne,  dont  la  valeur 
vénale  piqua  seule  sa  curiosité.  Il  éluda  une  visite  à  l'Académie 
royale  de  peinture  et  de  sculpture,  mais  prit  en  revanche  grand 
plaisir  à  celle  de  la  manufacture  des  Gobelins  et  de  la  Monnaie  des 
Médailles.  Dans  son  Histoire  journalière  de  Paris^,  Dubois  de  Saint- 
Gelais  a  donné  une  relation  de  ces  deux  visites.  Si  exact  que  soit 
son  récit,  en  ce  qui  concerne  la  frappe  sous  les  yeux  surpris  de 
Pierre  I"  d'une  médaille  à  son  effigie,  M.  F.  MazeroUe  nous  révélera 
sur  ce  point  des  documents  que  Dubois  ne  pouvait  connaître;  mais 

l.  Réimprimée  en  1885  pour  la  Société  des  Bibliophiles  français,  par  les 
soins  de  l'auteur  de  cet  article.  M.  Jules  Guiffrey  en  avaitextrait  le  récit  qu'on  va 
lire  pour  l'offrir,  sous  la  forme  d'une  élégante  plaquette,  à  l'amiral  Avellan  et  à 
ses  officiers,  lors  de  leur  visite  attendue  à  la  manufacture;  mais  cette  visite  ne 
put  avoir  lieu. 
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(Cabinet  des  Estampes,  collection  Hennin) 
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nous  ne  saurions  mieux  savoir  qu'un  contemporain  ce  qui  se  passa 
aux  Gobelins,  lorsque  le  Tsar  s'y  rendit,  et  nous  lui  laissons  très 
volontiers  la  parole  : 

«  Le  douze  de  mai,  le  Czar  alla  à  l'hôtel  royal  des  Gobelins.  Quoique 
M.  le  duc  d'Antiii  n'eût  été  prévenu  que  la  veille  à  onze  heures  du  soir,  il 
donna  néanmoins  des  ordres  si  précis  et  si  prompts  que  tout  fut  prêt  à 
tems.  Ce  lieu  est  particulièrement  renommé  pour  les  belles  tapisseries  qui 
s'y  font;  et  il  y  en  a  une  telle  quantité,  que  non  seulement  on  en  tendit 
loules  les  cours,  mais  qu'on  les  mit  doubles,  afin  de  les  pouvoir  exposer 
loules,  ce  qui  ne  se  put  faire  dans  une  nuit  qu'à  force  de  monde.  Il  vint  de 
grand  malin  un  détachement  de  soldats  avec  quatre  sergents  pour  garder 
la  porte.  A  sept  heures  et  demie,  le  Czar  arriva.  Il  fut  reçu  par  M.  le  duc 
d'Anlin  et  M.  le  marquis  de  Bellegarde,  accompagnées  de  M.  de  Cotte', 
premier  architecte  du  Roi,  intendant  général  des  jardins,  arts  et  manufac- 
tures de  Sa  Majesté  et  de  M.  de  Cotte-,  son  fils,  contrôleur  des  bâtimens 
du  Roi  et  directeur  de  la  manufacture  royale  des  Gobelins.  Ce  prince  fut 
conduit  dans  les  cours;  et  à  mesure  qu'il  avançoit,  on  abaissoit  avec  des 
poulies  les  tapisseries  qu'il  avoit  vues  pour  découvrir  celles  de  dessous  ; 
en  sorte  qu'en  revenant  il  trouva  les  cours  tendues  de  nouvelles  tapis- 
series. Ensuite  on  lui  fit  voir  les  grands  ateliers  où  se  font  les  tapisseries 
de  haute  lisse  et  de  basse  lisse.  Il  s'arrêta  longtemps,  parla  aux  ou- 
vriers, et  les  regarda  travailler  avec  beaucoup  de  satisfaction,  surtout  de 
petits  enfants  qui  n'ont  pas  plus  de  sept  ans,  comme  il  parut  par  les 
caresses  qu'il  fit  à  un  de  ces  enfants  qu'il  embrassa.  Le  Czar  passa  après 
dans  l'endroit  où  se  teignent  les  laines  dont  on  fait  les  tapisseries.  On 
teignit  en  sa  présence,  et  il  fit  plusieurs  questions  au  teinturier'^,  homme 
très  habile  dans  cet  art  que  la  famille  exerce  dans  ce  lieu  de  père  en  fils 
depuis  l'établissement  de  cette  manufacture.  Enfin  Sa  Majesté  czarienne 
vit  les  ouvrages  de  ce  beau  vernis  ployable  nouvellement  inventé  et  ils 
lui  plurent  beaucoup. 

«  Il  étoit  midi  quand  le  Czar  sortit  des  Gobelins,  si  satisfait  qu'il  a 
souhaité  d'y  revenir  une  seconde  fois,  qui  fut  le  13  de  juin.  Les  choses  s'y 
passèrent  comme  la  première. 

i-  M.  le  duc  d'Antin  ayant  remarqué  que  le  Czar  avoit  regardé  avec 
beaucoup  d'attention  et  de  plaisir  toutes  les  tapisseries,  reçut  ordre  du 
Roi  d'offrir  à  ce  prince  celles  qui   lui  plaisoient.   Sa    Majesté  czarienne 

1.  Robert  de  Cotte,  né  à  Paris  en  16bG,  mort  à  Passy  le  14  juillet  1735. 

2.  Jules-Robert  de  Cotte,  né  à  Paris  en  1683,  mort  à  Passy  le  8  sep- 
tembre 1767.  Son  fds,  Jules-François,  né  à  Paris  le  19  avril  1721,  mort  dans  la 
même  ville  le  22  janvier  1810,  était  un  bibliophile  et  un  numismate  distingué. 

3.  Van  der  Kerchoven,  lîls  de  Josse  Van  der  Kerchoven  et  beau-frère  de 
Sébastien  Le  Clerc- 
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choisit  deux  tentures  do  haute  lisse,  l'une  de  quatre  pièces  faites  par 
M.  Le  Fèvre',  un  des  maîtres  du  lieu,  d'après  les  tableaux  de  M.  Jouvenet 
qui  sont  à  Saint  Martin  des  Champs,  dont  les  sujets  sont  pris  du  Nouveau 
Testament-;  et  l'autre  de  huit  pièces  exécutées  par  M.  Jans-'',  aussi  un  des 
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maîtres,  et  par  le  même  M.  Le  Fèvre,  représentant  les  productions  des 
Indes  d'après  les  dessins  coloriés  faits  sur  les  lieux  par  des  HoUandois  '. 

i.  Pierre  Lefebvre,  que  Louis  XIV  appela  de  Florence  en  1648,  appartenait  à 
une  famille  d'origine  française. 

2.  Ces  quatre  tableaux  appartiennent  aujourd'hui  au  Louvre. 

3.  Les  Janssens,  connus  en  France  sous  le  nom  de  ./ans,  étaient  originaires 
d'Oudenarde.  Le  premier  fut  «  entrepreneur  »  (c'est-à-dire  chef  d'atelier)  de  la 
Manufacture,  de  1662  à  1691.  Son  flls,  dont  il  est  ici  question,  e.xerça  les  mêmes 
fonctions  jusqu'en  1731. 

4.  La  tenture  des  «  productions  des  Indes  «  fut  répétée  maintes  fois  de  1692 
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On  joignit  à  ces  tentures  deux  tapisseries  de  haute  lisse  que  le  Czar  avoit 
paru  désirer.  Ce  sont  deux  copies,  l'une  du  Christ  de  M.  Le  Brun,  par 
M.  de  Souelte*,  tapissier  basse-lissier,  et  l'autre  de  l'Espagnolette  de  M.  San- 
terre-,  par  M.  Jans  le  fils.  Il  ne  s'est  jamais  rien  vu  de  plus  achevé  dans  ce 
genre;  et  ces  morceaux  étoient  regardés  comme  deux  chefs-d'œuvre,  soit 
pour  la  beauté  de  l'imitation,  soit  pour  la  perfection  du  travail. 

«  Ces  tentures  et  ces  tableaux  de  tapisserie  furent  portés  au  Czar  ;  et  ce 
prince,  en  les  recevant,  dit  à  M.  le  duc  d'Antin  qui  les  lui  présenta  de  la 
part  du  Roi,  qu'il  les  acceptoit,  quoiqu'ils  fussent  uniques  dans  le  monde, 
parce  que  les  ouvriers  qui  les  avoient  faits  étant  en  France,  Sa  Majesté 
n'avoil  qu'à  commander  pour  en  avoir  de  semblables.  » 

Pierre  n'emporta  pas  seulement  de  France  les  preuves  palpables 
de  la  munificence  royale  :  lorsqu'on  allant  à  Fontainebleau,  il  s'ar- 
rêta au  château  de  Petit-Bourg,  chez  le  duc  d'Antin,  le  premier  objet 
qu'il  aperçut  dans  la  salle  du  banquet  fut  son  propre  portrait,  peint 
eu  quelques  heures  par  Oudry;  mais  le  courtisan  incomparable 
qu'était  le  duc  d'Antin  lui  ménageait  une  autre  surprise  :  n'avait-il 
pas  réussi  à  se  procurer  le  portrait  de  la  Tsarine,  peint  à  La  Haye 
par  J.-M.  Nattier,  et  ne  le  fit-il  pas  placer  sons  les  yeux  du  Tsar, 
quand  celui-ci  accepta  de  nouveau  un  souper  chez  !e  directeur  des 
Bâtiments  du  Roi?  Telle  est  du  moins  la  version  de  Saint-Simon  qui, 
volontairement  confondu  dans  la  foule  des  ((  voyeurs»,  nota  ce  jour- 
là  chaque  geste,  chaque  trait,  chaque  expression  de  la  physionomie 
du  Tsar,  avec  une  attention  si  soutenue  qu'il  craignit  un  moment 
d'être  trahi  par  sa  curiosité  même  ;  mais  cette  version  a  contre  elle 
le  témoignage  de  M™-  Tocqué,  fille  de  Nattier.  Selon  elle,  le  portrait 
de  Catherine  P",  peint  à  La  Haye  par  ordre  du  Tsar,  avait  été  confié 
par  lui  au  miniaturiste  Ch.  Boit,  pour  c[u'il  en  fit  plusieurs  copies,  et 
c'est  l'une  d'elles  que  d'Antin  se  serait  procurée  ;  mais  lorsque  Nattier 
eut  refusé  de  suivre  le  Tsar  en  Russie,  celui-ci  laissa  pour  compte  à 
l'artiste  le  portrait  de  la  Tsarine  et  le  sien,  que  Nattier  avait  aussi 
commencé,  <<  et  qui  ne  fut  jamais  ni  entièrement  achevé,  ni  payé'^». 

En  quittant  Paris,  Pierre  I"  répara  par  d'abondantes  largesses  la 

à  1830,  mais  les  modèles  furent  repeints  avec  des  modifications  par  François 
Desportes,  de  1736  à  1741. 

d.  Jean  Souët  fut  chef  d'atelier  de  1693  à  1724. 

2.  M.  Alfred  Potiquet,  auteur  d'une  Notice  sur  Santerre  (1876,  in-8°),  dit  que 
le  portrait  de  M"=  Bolotte  en  costume  espagnol  et  vue  à  mi-corps,  qui  a  été  gravé 
en  1715  par  Château,  est  souvent  désigné  sous  le  nom  de  l'Espagnolette. 

3,  Mémoires  inédits  sur  les  membres  de  l'Académie  royale. 
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fâcheuse  impression  que  des  actes  de  parcimonie  poussés  jusqu'au 
burlesque  avaient  laissée  dans  le  public  :  les  30.000  livres  qu'il  fit 
remettre,  dit-on,  aux  manufactures  royales  compensaient,  et  au-delà, 
le  pourboire  plus  que  mesquin  (deux  écus,  suivant  un  chroniqueur 


anonyme)  dont  il  avait  gratifié  les  gens  chargés  de  lui  apporter  les 
tapisseries  des  Gobelins.  On  n'a  pas,  que  je  sache,  retrouvé  ou  si- 
gnalé la  trace  des  portraits  enrichis  de  diamants,  offerts  par  lui  au 
Roi,  au  duc  d'Antin^  aux  maréchaux  de  Tessé  et  d'Estrées,  à  M.  de 
Livry.  Un  seul  de  ces  portraits,  moins  somptueusement  orné,  il  est 
vrai,  nous  est  parvenu  :  c'est  celui  qu'un  descendant  de  M.  de  Ver- 
ton,  maître  d'hôtel  du  Roi,  chargé  du  service  du  Tsar  à  Paris,  avait 
confié  à  la  direction  du  Louvre,  pour  être  placé,  au  cours  de  leur 
visite  récente,  sous  les  yeux  de  Nicolas  II  et  de  l'Impératrice. 
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Soixante-cinq  ans  s'étaient  écoulés  depuis  le  séjour  de  Pierre  P"" 
à  Paris,  lorsque  Paul  Petrovitch^  fils  de  Pierre  III  et  de  Catherine  II, 
et  Maria-Feodorowna  (née  Dorothée  de  Wurtemberg),  seconde  femme 
du  césarevitch,  débarquèrent,  au  mois  de  mai  1782,  sous  le  pseudo- 
nyme transparent  de  comte  et  comtesse  du  Nord.  Autant  le  Tsar  avait 
effarouché  les  Parisiens  par  ses  brusqueries  et  ses  incongruités, 
autant  le  jeune  couple  les  charma  par  sa  politesse,  sa  générosité,  son 
affabilité  envers  tous  ceux  qui  lui  furent  présentés.  Le  césarevitch 
surtout  donna,  en  maintes  circonstances,  la  preuve  d'un  tact  et  d'un 
esprit  de  répartie  qu'aurait  pu  lui  envier  plus  d'un  gentilhomme 
français. 

L'algarade  que  fit  l'architecte  Glérisseau  au  comte  du  Nord,  dans 
la  salle  à  manger  de  l'hôtel  du  fermier-général  de  la  Reyniére,  est 
demeurée  célèbre,  sans  qu'on  sache  bien  exactement  comment  la 
chose  se  passa.  Dix  ans  auparavant,  Glérisseau  avait  reçu  de  Cathe- 
rine II  la  mission  de  tracer  les  plans  d'un  palais  romain,  qu'elle  voulait 
faire  édifier  à  Saint-Pétersbourg  et,  quoique  cette  fantaisie,  comme 
bien  d'autres,  n'eût  pas  eu  de  suite,  Clérisseau,  largement  indemnisé 
d'ailleurs  par  l'achat  de  ces  plans  et  de  tableaux  de  ruines  dont  il 
s'était  fait  une  sorte  de  spécialité,  ne  s'en  tenait  pas  moins  pour  un 
personnage  à  qui  le  fils  de  sa  bienfaitrice  devait  des  égards.  Fut-ce 
lui  qui,  le  premier,  comme  le  prétend  M""=  d'Oberkirch,  interpella  le 
comte  du  Nord,  parce  qu'il  n'avait  point  fait  attention  à  lui  et  le 
menaça  d'en  écrire  à  l'Impératrice  sa  mère?  Fut-ce  au  contraire  Paul 
Pétrovitch  qui,  voulant  réparer  un  moment  de  distraction,  adressa  au 
vaniteux  et  irascible  architecte  un  compliment  que  celui-ci  prit  en 
mauvaise  part,  comme  on  le  peut  voir  par  une  longue  lettre  de  Grimm 
à  Catherine,  oîi  il  lui  conte  l'affaire  dans  le  plus  grand  détail?  C'est  ce 
que  la  postérité  ne  saura  jamais  et  ce  dont  elle  n'a  cure;  mais  ce 
manque  d'égards  a  mieux  protégé  contre  l'oubli  le  nom  de  Clérisseau 
que  ses  travaux  restés  à  l'état  de  projets,  ou  depuis  longtemps  détruits. 
«  On  est  heureux  et  saint  à  bon  marché  dans  la  mémoire  des 
hommes,  »  disait  Christine  de  Suède;  une  sottise  commise  à  propos  a 
parfois  la  même  vertu. 

Le  programme  de  voyage  du  couple  impérial  comportait  néces- 
sairement la  visite  des  monuments  ou  des  établisssement  existant 
déjà  du  vivant  de  Pierre  l"',  tels,  par  exemple,  que  le  tombeau  de 
Richelieu  à  la  Sorbonne  et  la  manufacture  des  Gobelins.  A  l'un  des 
hauts  dignitaires  de  la  sacrée  faculté,  qui  l'avait  conduit  devant  le 
chef-d'œuvre  de  Girardon  et  ne  manqua  que  de  lui  rappeler  l'excla- 
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mation  emphatique  du  Tsar  :  «  0  grand  homme  !  si  tu  vivais  encore,  je 
te  donnerais  la  moitié  do  mon  empire  pour  que  tu  m'apprennes  à 
gouverner  l'autre!  »  Paul  répondit  finement:  «  A  la  place  du  cardinal 
j'aurais  eu  peur  de  ne  pas  garder  longtemps  le  cadeau...  »  Aux  Gobe- 
lins,  il  se  montra  plus  généreux  que  son  prédécesseur  et  fit  remettre 
cinquante  louis  aux  ouvriers. 

Le  Roi  réservait  au  grand-duc  et  à  la  grande-duchesse  une  sur 
prise  à  laquelle  ils  furent  particulièrement  sensibles.  Après  une 
commande  qui,  suivant  M"'"  d'Oberkirch,  ne  s'élevait  pas  à  moins 
de  300.000  livres,  ils  allaient  se  retirer,  lorsqu'on  fit  voir  à  la  prin- 
cesse une  toilette  de  porcelaine  montée  sur  or,  fond  bleu  lapis, 
ornée  de  peintures  d'après  l'antique  et  les  pièces  qui  en  étaient 
susceptibles  garnies  d'une  bordure  d'émail  imitant  la  perle  et  les 
pierres  fines.  Le  miroir,  surmonté  des  armes  de  Russie  et  d'une  dra- 
perie infiniment  riche,  est  soutenu  par  les  trois  Grâces  ;  deux  petits 
Amours  jouent  à  leurs  pieds  et  l'un,  montrant  la  glace,  a  l'air  de 
dire  :  «  Elle  est  plus  belle  encore'.  »  Comme  Maria-Feodorowna 
s'exclamait  sur  la  beauté  de  ce  meuble,  M.  d'Angiviller,  directeur 
des  Ràtiments  du  Roi,  lui  annonça  qu'il  avait  ordre  de  le  lui  offrir 
de  la  part  de  la  Reine.  Quant  à  Paul  Petrovitch,  M.  d'Angiviller 
le  pria  d'accepter,  de  la  part  de  Louis  XVI,  un  riche  service  de  table 
et  deux  vases  en  bronze  doré  et  moulu,  représentant  la  Marche  de 
Silène  et  le  Triomphe  de  Bacchiis. 

Nous  manquons  malheureusement  de  détails  sur  les  visites  que 
les  jeunes  princes  firent  sans  doute  aux  collections  privées,  alors  si 
nombreuses,  et  nous  ne  savons  pas  davantage  s'il  leur  fut  permis  de 
voir  quelques-uns  des  tableaux  du  Roi,  dont  d'Angiviller  projetait 
toujours  (sans  y  être  parvenu)  de  faire  jouir  le  public.  Il  eût  été  inté- 
ressant, à  coup  sûr,  de  connaître  sur  ce  point  l'opinion  de  Maria- 
Feodorowna,  qui  pratiquait  elle-même  et,  dit-on,  avec  un  réel  talent, 
le  dessin,  la  peinture  et  la  gravure  sur  pierre  ou  sur  ivoire  ;  mais  les 
annalistes  du  temps  se  bornent  à  citer  la  promenade  qu'elle  fit  aux 
Invalides,  où  personne,  sauf  un  vieux  soldat,  ne  put,  à  ce  que  pré- 
tendent les  Mémoirea  secrets,  lui  désigner  ce  que  représentaient  les 
sujets  peints  sur  le  bandeau  et  dans  la  calotte  du  dôme,  c'est-à-dire 
les  Douze  Apàtres,  par  Jouvenet  et  V Apothéose  de  saint  Louis,  par 
Le  Fosse. 

D'ordinaire,  ces  visites  princières  sont  des  fêtes  sans  lendemain, 

1.  Correspondance  littéraire  de  Gri7nm,  Diderot,  Raynal,  Meiater,  etc.,  tome  XIII, 
p.  Ib2. 
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et  les  exigences  de  la  politique  ou  de  l'étiquette  prennent  aux 
voyageurs  le  temps  qu'ils  voudraient  consacrer  à  des  occupations 
moins  pénibles  ou  plus  instructives.  Nicolas  II  et  l'Impératrice  Ale- 
xandra  n'ont  pas  échappé,  durant  leur  trop  courte  apparition,  aux 
règles  inflexibles  et  d'ailleurs  justifiées  du  protocole;  souhaitons  donc 
qu'il  leur  soit  donné  de  satisfaire  au  vœu  exprimé,  assure-t-on,  par 
le  Tsar  et  que  ce  «  beau  Paris  »,  comme  il  l'a  défini  dans  une  dépêche 
désormais  historique,  puisse  lui  faire  une  seconde  et  prochaine  fois 
les  honneurs  de  richesses  dont  les  jeunes  souverains  n'ont  entrevu 
qu'une  bien  faible  partie. 


MAL'RICE     TOURNEUX 


VISITES 


PIERRE  LE  GRAND  ET  DE  NICOLAS  II 

A    LA    MONNAIE    DES    MÉDAILLES 


I 

Le  12  juin  1717,  Pierre  le  Grand  vint  à  la  Monnaie  des 
Médailles,  au  Louvre,  oîi  il  fut  reçu  par  le  duc  d'Antin  et 
par  Nicolas  de  Launay,  directeur  de  cet  établissement  <le- 
puis  1697. 

Le  Journal  de  la  Monnaie  des  Médailles,  conservé  au 
musée  de  la  Monnaie,  relate  ainsi  cet  événement  : 

«  Ayant  été  fait  un  poinçon  et  un  carré  du  portrait  du  Czar, 
par  le  sieur  Duvivier  et  un  poinçon  et  un  carré  pour  le  revers  par 
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le  sieur  Rog,  il  en  a  été  frapé  une  médaille  en  or  et  quarante  en  argent;  la 
première  aiant  son  flan  tout  préparé,  a  été  frapée  en  présence  du  Czar,  le 
12  de  juin,  lorsqu'il  est  venu  à  la  Monnoye  des  Médailles.  Monseigneur  le 
duc  d'Antin,  qui  l'y  a  reçu,  l'a  présentée  k  S.  M.  Czarienne,  et  les  quarante 
d'argent  ont  été  distribuées  aux  personnes  qui  accompagnoient  ce  prince. 
La  tète  du  Czar  est  d'un  côté,  avec  la  légende  :  petrus  .  alexiewitz  .  tzar  . 
MAG  .  Russ  .  IMP  .,  et  une  devise  de  l'autre,  qui  a  pour  corps  une  Renommée 
traversant  les  airs,  et  pour  âme  :  vires. acovirit.eundo,  et  dans  l'exergue  : 

LUTET  .  PARIS  .  [sic)  MDCCXVII'.  » 

Dubois  de  Saint-Gelais,  dans  sa  curieuse  Histoire  journalière  de 
Paris  (171G  et  1717)2  parle  de  cette  visite  en  ces  termes  : 

«  Le  Czar  alla,  le  12  de  juin,  voir  la  Monnoie  des  Médailles.  Comme 
elle  est  de  la  dépendance  de  la  surintendance  des  Bâlimens,  M.  le  duc 
d'Antin  s'y  trouva  avec  plusieurs  seigneurs  pour  recevoir  ce  prince. 
Aussitôt  qu'il  fut  arrivé,  M.  de  Launay,  directeur  de  ce  lieu,  fit  frapper  en 
sa  présence  une  médaille  d'or.  M.  le  duc  d'Antin  la  présenta  au  Czar  qui  ne 
s'attendoit  pas  d'y  voir  d'un  côté  son  portrait,  ayant  pour  légende  :  petrus  . 
alexieuvitz  .  TZAR  .  MAG  .  RUSS  .  IMP.^,  et  de  l'autre  une  Renommée  traversant 
les  airs  et  tenant  deux  trompettes  (sur  la  banderole  de  celle  qu'elle  embou- 
che, on  voit  un  homme  nu  à  cheval  avec  une  lance  dont  il  perce  un  dragon)  ; 
autour  sont  ces  mots  :  vires  acouiriteundo,  et  dans  l'exergue  :  lutet.parisi. 
MDCcxvii.  On  remarqua  que  ce  présent  lui  fut  fort  agréable  et  encore  plus  la 
manière  dont  il  fut  fait.  Il  admira  beaucoup  la  beauté  et  la  masse  des  deux 
grands  balanciers  de  bronze  pesant  vingt-six  milliers,  lesquels  ont  été  faits 
depuis  que  M.  de  Launay  a  cette  direction,  et  il  examina  avec  une  attention 
qui  marque  son  intelligence,  tout  ce  qui  sert  à  la  fabrication  des  médailles. 
Le  cabinet,  en  forme  de  galerie,  des  poinçons  et  des  carrés,  appelé  impro- 
prement le  cabinet  des  médailles,  qui  est  d'une  belle  menuiserie,  orné  de 
glaces  et  de  bronzes,  avec  les  portraits  de  la  famille  royale  depuis  Henri  IV, 
lui  plut  extrêmement.  Il  considéra  longtems  les  poinçons  et  les  carrés  et  en 
loua  beaucoup  le  travail.  Une  chose  qui  le  surprit  fort,  ce  fut  de  trouver 
dans  un  médaillier  quarante  médailles  d'argent  et  autant  de  bronze,  sem- 
blables à  la  médaille  d'or  que  M.  le  duc  d'Antin  venoit  de  lui  offrir  de  la 
part  du  Roi,  et  de  les  voir  en  même  tems  distribuer  à  sa  suite  et  à  toutes 
les  personnes  qui  étoient  présentes.  Les  tableaux  et  les  curiosités  qui 
décorent  l'appartement  de  M.  de  Launay  parurent  aussi  faire  plaisir  au 

1.  Ms.  F"  70,  p.  43-44. 

2.  Paris,  Ganeau,  1717.  Cf.  Édition  M.  Tourneu.\  (Paris,  Société  des  Biblio- 
philes français,  1888),  p.  lS2-lbS. 

3.  En  note  se  trouve  l'observation  suivante  :  «  C'est  l'empreinte  d'une  mon- 
noie moscovite,  apelée  en  langue  du  pais  Dzienga.  » 
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Czar.  Enfin  il  sortit  de  ce  lieu  si  content,  qu'il  y  revint  la  veille  de  son 
départ,  mais  sans  aucune  suite.  Il  voulut  revoir  les  mêmes  choses  qu'on  lui 
avoit  montrées  la  première  fois,  et  son  admiration  ne  fut  pas  moindre. 
M.  de  Launay  luy  présenta  une  médaille  du  Roi.  Ce  prince  la  reçut  avec 
une  tendre  satisfaction,  qu'il  marqua  en  mettant  cette  médaille  sur  sa 
poitrine,  et  en  se  servant  d'expressions  qui  signifioienl  qu'il  la  portcroit 
toute  sa  vie  par  amour  pour  Sa  Majesté.  >> 

Le  Mercure^   s'exprime  à   peu   près   dans   les   mêmes    termes; 
cependant  il  ajoute  que.  lorsque  Pierre  le  Grand  qui! la  la  Monnaie 
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des  Médailles,  u  on  lui  présenta  de  rechef  une  pareille  médaille  de 
«  son  portrait,  qui  venoit  d'être  achevée,  dont  les  fonds  étoient  de 
«  bronze  brune  et  tous  les  reliefs  en  or.  » 

D'après  le  même  ouvrage 2,  le  20  juin,  le  Tsar  revint  à  la 
Monnaie  des  Médailles. 

«  Le  dimanche  20,  à  deux  heures  après  midi,  il  envoya  demander  s'il 
pouvoit  revenir  voir  les  médailles  des  rois  de  France  et  la  suite  de  l'histoire 
de  Louis  quatorze,  dont  une  grande  partie  étoit  de  même  que  celle  qu'on 
lui  avoit  présentée  de  bronze  et  les  reliefs  d'or.  Il  y  arriva  une  heure  après 
et  examina  tout  avec  beaucoup  plus  d'attention  que  la  première  fois.  Et 
comme  il  s'arrêta  beaucoup  à  considérer  la  médaille  de  Louis  XV  qui  a  pour 


1.  Juin  1717,  p.  189-191.  Le  Mercure  ne  parle  que  de  trente  médailles 
d'argent  et  de  quarante  de  bronze,  qui  furent  offertes  aux  personnes  de  la  suite 
de  Pierre  le  Grand. 

2.  Loc.  cit.,  p.  202-203. 
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revers  un  soleil  levant,  avec  ces  mots  :  jubet  sperare,  qui  étoit  aussi  de 
bronze  et  les  reliefs  d'or,  le  directeur  de  la  Monoye  crut  devoir  la  lui  offrir. 
Il  la  reçut  très  gracieusement,  marquant,  en  touchant  sur  sa  poitrine,  qu'il 
la  garderoit  éternellement'.  » 

Pierre  le  Grand  posa,  à  son  insu,  pour  le  portrait  de  sa  médaille. 
Jean  Duvivier  raconte,  dans  un  curieux  placet  qu'il  adressa  au  Roi 
en  1739,  de  quel  subterfuge  il  dut  user  : 

«  En  1716,  le  Czart  étant  à  Paris,  le  duc  d'Antin  forma  le  dessein  de 
procurer  à  ce  prince  une  agréable  surprise  pour  la  fin  de  son  séjour  en 
cette  ville.  Pour  cet  effet,  il  donna  l'ordre  à  l'exposant  de  graver  la  tète  de 
l'Empereur  des  Russies,  pour  eu  faire  frapper  une  médaille,  luy  enjoignit 
de  faire  en  sorte  d'y  parvenir  en  le  dessinant  hors  de  sa  présence,  alin  qu'il 
n'ùt  nul  connaissance  qu'on  le  gravoit. 

Le  duc  d'Antin  luy  procurant  toutes  les 
facilités  de  voir  le  C'iart,  en  le  suivant  par- 
tout, lorsqu'il  le  conduisit  voir  les  diverses 
maisons  royales,  de  môme  qu'à  Belgrade.  Par 
ce  moyen,  l'exposant  s'imprima  fortement  ses 
traits  dans  l'imagination,  et  vint  à  bout  de  le 
rendre  fort  ressemblant.  Pour  accélérer,  à 
cause  de  la  brièveté  du  temps,  un  autre  gra- 
veur fit  le  revers  représentant  une  Renom- 
mée -  dans  les  airs,  avec  ces  mots  :  vires 
ACQUiRiT  EUNDO.  Les  coins  achevés,  heureu- 
sement trempés  et  éprouvés,  le  duc  d'Antin 
introduisit  ce  prince  curieux  à  la  Monaye  des  Médailles,  pour  y  voire  les 
balanciers  et  la  fabrique  du  monoyage. 

Les  deux  coins  étoient  sous  le  balancier.  On  frapa  en  sa  présence  une 
médaille  d'or.  Le  duc  d'Antin  la  présenta  au  Czart,  lequel  en  témoigna 
autant  de  satisfaction  que  d'étonnement  de  se  trouver  gravé  pendant  son 
peu  de  séjour  à  Paris  et  sans  avoir  vu  le  graveur  travailler  d'après  luy. 
On  lui  expliqua  comment  la  chose  s'étoit  faite.  Ce  fut  à  cette  occasion  que 

i.  Le  revers  de  cette  médaille  a  été  exécuté  par  Jean  Duvivier,  en  1715.  Il 
avait  «  gravé  en  creux,  sans  poinçon,  un  carré  pour  servir  de  revers  à  la  tète  du 
«  Roy  gravée  par  le  même  Duvivier,  lequel  carré  représente  un  soleil  levant,  avec 
«  ces  mots  jubet  sperare,  et  dans  l'exergue  :  mdccxvi  ».  Journal  de  la  Monnoye  des 
Médailles,  Musée  de  la  Monnaie,  ms.  cité,  p.  19-20.  Le  coin  du  revers  existe  au 
Musée  de  la  Monnaie  (Médailles  françaises  dont  les  coins  sont  conservés  au  musée 
Monétaire,  Paris,  1892,  p.  210,  n°6).  Le  dessin  à  la  sanguine,  analogue  à  celui  que 
nous  publions  pour  la  petite  médaille  de  l'entrevue  de  Pierre  le  Grand,  a  210  mil- 
limètres de  diamètre  (Musée  de  la  Monnaie,  ms.  F°  71,  n°  4). 

2.  Le  graveur  Rog.  " 
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le  Roy  récompensa  l'exposant  d'un  logement  aux  galleries  du  Louvre,  qu'il 
habite  encore,  ayant  succédé  à  Manger,  graveur  de  médailles'.  » 

La  médaille  qui  fut  frappée  en  la  présence  du  Tsar,  en  1717,  a 
59  millimètres  de  diamètre.  En  voici  la  description  : 

PETRDs  .  ALExiEwiTz  .  TZAR  .  MAfi  .  Russ  .  ijip.  —  Buste  à  droite  de 


Exécuté  po 


DESSIN    A    LA    S  A  N  U  0  I  N  E 
r  la  niMailIc  de  Louis  XV  et  Pierre  le  Gn 


Pierre  le  Grand,  cuirassé  et  portant  un  manteau  doublé  de  fourrure  ; 
sur  la  tranche  du  bras  :  duvivier.  f  (ecit). 

Rev.  —  VIRES  .  ACQuiRiT  .  EUNDO.  —  La  Renommée  volant  à  gauche 

1.  V.  Advielle,  Notices  sur  Jean  et  Benjamin  Duvivier,  dans  le  volume  de  la 
Réunion  des  Sociétés  des  Beaux-Arts  des  départements,  1889,  p.  425  et  426.  —  Voir 
aussi  la  Vie  de  Jean  Duvivier,  par  L.  Gougenot,  Mémoires  inédits  sur  la  vie  et  les 
œuvres  des  membres,  de  l'Académie  Royale  de  Peinture  et  de  Sculpture,  Paris, 
Dumoulin,  18S4,  t.  II,  p.  314  et  332. 
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au  bord  de  la  mer  et  tenant  de  la  main  gauche  une  trompette  et  de 
la  main  droite  une  autre  trompette  dans  laquelle  elle  souffle,  qui  est 
garnie  d'un  pavillon  chargé  d'un  Saint-Georges.  A  l'enseigne  :  lutet. 

PARISI   I   MDCCXVU. 

Un  exemplaire  en  bronze  est  conservé  au  Cabinet  de  France.  Le 
coin  du  droit  et  celui  du  revers  font  partie  des  collections  du  Musée 
de  la  Monnaie'.  Sur  le  coin  du  droit  se  trouve  la  signature  gravée 
au  pointillé  :  R'ùg.  f  (ecit). 

Le  graveur  Rog,  qui  fut  chargé  d'exécuter  le  revers  de  la  mé- 
daille, était  un  artiste  danois  attiré  en  France  et  attaché  par  Louis  XIV 
à  la  Monnaie  des  Médailles.  M.  J.  Guifl'rey,  qui  a  cité  un  certain 
nombre  de  ses  œuvres  exécutées  en  France,  l'appelle  Ruck  ou 
Bfug  et  le  dit  norvégien-.  Ses  dernières  médailles  sont  de  l'an- 
née 1736. 

Il  existe  une  médaille  de  41  millimètres,  gravée  par  Benjamin 
Duvivier,  relative  au  voyage  de  Pierre  le  Grand  à  Paris.  Elle  fait 
partie  de  la  série  historique  de  Louis  XV  et  fut  exécutée  plus  de 
qvuirante  ans  après,  en  17C0,  ainsi  que  le  prouve  la  signature  datée, 
gravée  sur  le  coin.  Elle  se  frappe  avec  un  droit  à  l'effigie  du  Régent. 
Le  revers  a  le  type  suivant  : 

PETRI  .  RLSSOR  .  AUTOKRAÏOR  .  CUM  .  REGE  .  CONGRESSIO. — -Lejeune  Toi, 

debout,  à  droite,  en  costume  de  ville,  tendant  les  bras  à  Pierre  le 
Grand,  également  en  costume  de  ville.  A  l'exergue  :  lcteti.e  |  mdccxvu. 

Coins  du  droit  et  du  revers  au  Musée  de  la  Monnaie.  Sur  le  coin 
du  revers,  la  signature  au  pointillé  :  b.  duvivier  .  filius  .  sculp  (sit) 
17603. 

Le  dessina  la  sanguine  du  revers,  exécuté  par  Benjamin  Duvivier, 
se  trouve  dans  un  recueil  de  dessins  de  médailles,  qui  fait  partie  des 
collections  du  Musée  de  la  Monnaie  (Ms.  F"  71,  \-\°'è).  Il  a  218  mil- 
limètres de  diamètre. 

Les  deux  balanciers  de  bronze,  dont  Pierre  le  Grand,  au  témoi- 
gnage de  Dubois  de  Saint-Gelais,  admira  la  beauté  et  la  masse, 
existent  encore  à  la  Monnaie.  L'un  d'eux  a  été  modifié  ;  sa  verge 
supprimée  a  été  remplacée  par  un  volant  actionné  par  la  vapeur. 
L'autre,  moins  fort,  est  actuellement  rebuté.  Le  premier  de  ces  balan- 


1.  Médailles  françaises,  etc.,  p.  2S3,  n"  189. 

2.  La  Monnaie  des  Médailles,  dans  la  Revue  numismatique,  1891,  p.  342. 

3.  Médailles  françaises,  etc.,  p.  211,  n°  10. 


MÉDAILLE     COMMÉMORATIVE 
e^cecutée  par  M.  J.  C.  Chaplain. 


1 1  r  "  T  F      (_'  d  ÎA  M  E  .M  0  R  AT  IVE 
(■xécutée  par  X-O.Roty, 
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ciers,  dont  nous  donnons  la  reproduction,  porte,  sur  ses  deux  côtés, 
les  inscriptions  suivantes  : 

R  E  R  U  M  ^  R  E 

GESTARUM  ARGENTO 

FIDEI  AURO 

ET  FLANDO 

^TERNITATI  FERIUNDO 

MDCXCIX  MDCXCIX 

Quatre  bas-reliefs  décorent  les  faces  des  montants  ;  ils  repré- 
sentent la  Justice  (?),  l'Abondance  renversant  une  corne  d'oîi  tombent 
des  pièces  de  monnaie,  la  Force  sous  les  traits  d'Hercule  et  la  Reli- 
gion. 

Le  petit  balancier  est  orné  de  bas-reliefs  où  sont  figurés  la 
Musique,  la  Sculpture,  la  Gravure  et  l'Art  du  monnayage.  Sur  ses 
côtés,  les  mêmes  inscriptions  que  sur  le  balancier  précédent  ;  la 
date  seule  varie  :  jidcxcviii.  C'est  le  premier  de  ces  balanciers,  le 
plus  puissant,  qui  a  dû  servir  à  frapper  la  médaille  d'or  présentée 
par  le  duc  d'Antin  à  Pierre  le  Grand. 

Ces  deux  balanciers  excitèrent  l'admiration  des  contemporains 
de  Nicolas  de  Launay.  Germain  Brice  en  est  l'écho.  Dans  sa  Descrip- 
tion de  la  ville  de  Paris,  il  vante  leur  masse  et  leurs  ornements'. 
Un  autre  auteur,  à  la  fin  du  siècle  dernier,  Thiery,  dit  qu'on  admire 
à  la  Monnaie  des  Médailles  «  les  deux  grands  balanciers  de  bronze 
qui  pèsent  vingt-six  milliers-  ». 

Ajoutons,  pour  terminer,  que  ces  deux  balanciers  ont  été  fondus 
avec  des  canons  fournis  par  les  arsenaux  royaux,  ainsi  que  le  fait 
connaître  un  curieux  mémoire  publié  par  M.  J.  Guiffrey  dans  un 
article  déjà  cité.  Le  sculpteur  qui  exécuta  les  modèles  des  «  figures, 
ai'mes  et  ornements  qui  sont  sur  les  susdits  corps  de  balanciers  », 
reçut  500  livres  3. 

1.  Édition  de  1713,  t.  I,  p.  123  et  édition  de  1725,  t.  I,  p.  163. 

2.  Guide  des  amateurs  et  des  étrançjers  voyageurs  à  Paris,  édition  de  1786, 
t.  I,  p.  37. 

3.  Mémoire  des  dépenses  qui  ont  esté  faites,  tant  pour  la  construction  de  deux 
nouveaux  balanciers  que  pour  les  gros  entretiens  et  restahlissemens  des  anciens  balan- 
ciers et  autres  machines  servantes  actuellement  à  la  Monnaye  des  Médailles  de  Sa 
Majesté,  depuis  le  premier  janvier  mil  six  cens  quatre-vingt-dix-neuf,  jusques  aie 
premier  aoust  mil  sept  cens.  Le  mémoire  s'élève  à  7.972  livres  18  sols  (Cf.  Revue 
numismatique,  188b,  p.  97  à  101).  Les  armoiries  royales  de  ces  balanciers  ont 
été  supprimées,  probablement  à  la  Révolution. 

XVI.  — 3'  PÉRIODE.  47 
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Le  mercredi  7  octobre  1896,  rEmperour  et  l'Impératrice,  après 
avoir  présidé  à  la  pose  de  la  première  pierre  du  pont  Alexandre  III, 
vinrent  à  quatre  heures  moins  le  quart  à  l'Hôtel  des  Monnaies,  quai 
Conti. 

Accompagnées  de  M.  Félix  Faure,  Président  de  la  République  ;  de 
M.  Cochery,  ministre  des  finances  ;  de  M.  A.  de  Foville,  directeur  de 
la  Monnaie;  de  M.  Collière,  chef  des  travaux;  de  M.  P.  Ringeisen, 
chef  du  matériel;  de  MM.  Denise  et  Jambon,  de  quelques  représen- 
tants du  ministère  des  affaires  étrangères  et  des  personnes  de  leur 
suite.  Leurs  Majestés  entrèrent  dans  la  grande  cour  de  la  Monnaie  et 
se  dirigèrent  vers  les  ateliers  du  monnayage.  M.  F.  Saleman,  ingé- 
nieur de  la  Monnaie  de  Saint-Pétersbourg,  chargé  par  Sa  Majesté  de 
suivre  la  fabrication  des  monnaies  russes  frappées  à  la  Monnaie,  fai- 
sait partie  du  cortège  impérial. 

Tandis  que  la  musique  du  corps  des  douaniers  jouait  l'hymne 
russe,  un  bouquet  fut  présenté  à  l'Impératrice. 

Les  ateliers  avaient  été  décorés,  pour  la  circonstance,  de  draperies 
et  d'ornements  figurant  des  soleils,  qui  étaient  formés  de  lames  d'or  ; 
le  long  du  couloir  conduisant  de  l'atelier  du  monnayage  aux  nouveaux 
ateliers,  se  trouvaient  disposés  des  lingots  d'or  et  d'argent,  dont  la 
valeur  représentait  plusieurs  millions. 

Leurs  Majestés  s'étaient  arrêtées  dans  l'atelier  du  monnayage  oîi 
se  fabriquent  actuellement  les  30  millions  de  roubles  d'argent  com- 
mandés à  la  Monnaie  par  le  gouvernement  russe. 

Passant  dans  le  nouvel  atelier  des  médailles,  les  augustes  visi- 
teurs assistèrent  à  la  frappe  de  la  médaille  commémorative  de  leur 
visite.  Le  plus  ancien  ouvrier  de  la  Monnaie,  M.  Mazorin,  mit  en 
mouvement  le  balancier  qui,  un  peu  moins  de  deux  cents  ans  aupa- 
ravant, avait  frappé,  en  présence  de  Nicolas  de  Launay,  directeur  de 
la  Monnaie,  la  médaille  offerte  à  Pierre  le  Grand. 

La  jolie  médaille  frappée  en  présence  de  l'Empereur  Nicolas  II, 
gravée  par  M.  J.-C.  Chaplain,  mesure  70  "/„,  de  diamètre.  A  l'avers  se 
trouvent  les  bustes  superposés,  tournés  à  droite,  de  Nicolas  II  et  de 
l'Impératrice  Alexandra  ;  au  revers,  au-dessous  des  armes  de  Russie 
et  de  France  et  flanquée  de  fleurs  et  d'une  presse,   l'inscription  : 

LEURS  .  MAJESTÉS  |  l'eMPEREUR  |  ET.l'iMPÉRATRICE  |  DE. RUSSIE  |  VISITENT  j  LA  . 
MONNAIE  1  DE  .  PARIS  [   7.  OCTOBRE  |  1896. 
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Trois écrins décorés artistemenl par  Gruel,  contenantchacun trois 
exemplaires  de  cette  médaille,  en  or,  en  argent  et  en  bronze,  furent 
offerts  à  Leurs  Majestés,  ainsi  qu'au  Président  de  la  République. 
Celui  destiné  à  l'Empereur,  en  maroquin  i-ouge,  orné  des  armes  de 
Russie  et  de  France  au  milieu  de  rinceaux,  portait  son  initiale.  Celui 
de  l'Impératrice,  en  maroquin  blanc,  décoré  comme  le  précédent,  était 
frappé  aux  initiales  A.  F.  Quant  à  celui  du  Président  delà  Républi- 
que, en  mai'oquin  rouge,  il  ne  différait  de  celui  de  l'Empereur  que  par 
les  initiales  F.  F. 

En  présence  de  Leurs  Majestés,  fut  aussi  frappé  le  premier  essai 
de  la  future  pièce  de  cent  francs  au  nouveau  type,  dont  les  coins  ont 
été  gravés  par  M.  Chaplain  ;  un  exemplaire  leur  en  fut  remis,  ainsi 
qu'au  Président  de  la  République. 

Dans  le  même  atelier  ont  été  frappés  les  six  exemplaires  en  or 
de  la  délicieuse  plaquette  de  M.  Roty,  relative  à  la  visite  de  Leurs 
Majestés  au  palais  de  Versailles.  Sur  le  droit  de  cette  plaquette,  de 
forme  rectangulaire  (58  '"/m  de  hauteur  sur  42  "Yn,  de  largeur),  un 
génie,  appuyé  sur  un  écusson  chargé  des  lettres  R.  F.,  regarde  le 
soleil  levant,  dans  lequel  se  trouve  inscrit  le  mot  :  rijssie.  Au  revers, 
une  vue  du  château,  du  bassin  et  du  parc  de  Versailles,  avec  l'in- 
scription suivante  :  visite  .  de.  sa  .  majesté  .  l'empereur  |  nicolas.ii  |  et. 

DE  .  SA  .  MAJESTÉ  .  l'iMPÉRATRICE    |   ALEXA^'DRA  .  FEODOROVNA   |    AU  .  PALAIS  . 
DE  .  VERSAILLES  .  8  .  OCTOBRE  .  1896. 

Le  cortège  impérial,  sortant  des  ateliers,  traversa  de  nouveau  la 
cour  d'honneur  et  monta  au  musée,  dont  la  grande  salle  avait  été 
complètement  tranformée.  Sur  le  mur  du  grand  escalier,  faisant  face 
à  l'entrée,  était  tendue  une  riche  tapisserie  des  Gobelins  du  xviii" 
siècle,  représentant  Esther  chez  Assuérus.  Aux  angles  du  premier 
palier,  étaient  placés  deux  vases  de  Sèvres  sur  des  colonnes  entou- 
rées de  verdure. 

La  grande  salle  du  musée,  convertie  en  salon  de  réception,  avait 
grand  air.  Reau  et  rare  spécimen  de  l'architecture  grandiose  à  la  fin 
de  l'ancien  régime,  l'œuvre  de  l'architecte  Antoine  semblait  avoir  été 
construite  pour  recevoir  des  souverains. 

Toutes  les  vitrines  des  collections  de  médailles  et  de  monnaies 
avaient  été  retirées.  Un  tapis  de  la  Savonnerie  recouvrait  le  parquet 
dallé  de  carreaux  de  marbre  blanc  et  noir  ;  quelques  sièges  et  des 
canapés  en  tapisserie  de  Reauvais,  quatre  petites  vitrines  contenant 
des  spécimens  de  monnaies  d'or  françaises,  de  médailles  et  de  jetons 
frappés  à  la  Monnaie,  ti'ois  tables  ornées  de  cuivres  du  xviii''  siècle. 
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dont  l'une  fut  le  bureau  du  célèbre  abbé  Terray,  et  un  buffet  dispa- 
raissant sous  les  fleurs,  occupaient  la  grande  salle  et  lui  donnaient 
un  aspect  majestueux,  dans  sa  jolie  décoration  aux  couleurs  atténuées 
et  fondues,  aux  dorures  de  ton  passé.  Aux  angles,  quatre  statues  : 
un  Pêcheur,  de  Claude  Vignon  ;  une  Glaneuse,  de  Bonnardel  (Rome, 
1833);  V Enfant  à  la  tortue,  d'Hébert  (1853)  et  un  Enfant  montrant 
un  canard  à  un  chien,  de  Danton  aîné  (Rome,  1833).  Trois  fauteuils 
avaient  été  placés  devant  la  cheminée,  dans  lesquels  s'assirent  les 
visiteurs,  le  Président  de  la  République  ayant  à  sa  droite  l'Empereur 
et  à  sa  gauche  l'Impératrice. 

Après  la  présentation  des  membres  de  la  Cour  des  Comptes,  des 
hauts  fonctionnaires  du  Ministère  des  Finances,  de  la  Commission  de 
contrôle  de  la  circulation  monétaire,  des  graveurs  et  du  personnel  de 
la  Monnaie,  S.  M.  Nicolas  II  se  leva  pour  regarder  les  vitrines  qui 
contenaient  un  choix  des  plus  beaux  spécimens  de  l'art  de  la  gravure 
aux  siècles  passés.  M.  A.  de  Foville  montra  à  Sa  Majesté  les  médailles 
relatives  à  la  visite  de  Pierre  le  Grand  en  1717  et  le  dessin  à  la  san- 
guine de  la  plus  petite  de  ces  deux  pièces,  qu'EUe  examina  avec 
grand  intérêt,  et  M.  A.  Martin,  conservateur  du  Musée,  signala  les 
plus  belles  et  les  plus  rares  monnaies  d'or  françaises  réunies  dans 
une  vitrine. 

Sa  Majesté  admira  particulièrement  les  médailles  et  plaquettes 
de  M.  Chaplain,  disposées  dans  un  cadre  au  centre  duquel  se  trouvait 
la  médaille  commémorative  de  Gronstadt  et  de  Toulon.  Elle  s'arrêta 
devant  les  quatre  plateaux  de  velours  où  étaient  réunies  les  plus 
belles  œuvres  de  nos  graveurs  actuels  et  regarda  longtemps  les  com- 
positions si  pleines  de  charme  et  de  sentiment  de  M.  Roty,  et  en 
particulier  la  médaille  de  Chevreul  ;  les  médailles  de  l'habile  élève 
de  M.  Roty,  M.  Patey  ;  celles  de  MM.  Borrel,  Bottée,  Maximilien  Bour- 
geois, Alphée  et  Henri  Dubois,  Daniel  Dupuis,  Lagrange,  Mouchon, 
Ponscarme,  Tasset,  Vernon...,  qui  tous  ont  contribué  à  donner  à  cet 
art  la  valeur  et  la  célébrité  qu'il  a  eues  aux  siècles  passés. 

Un  écrin  en  maroquin  blanc,  décoré  par  Gruel,  fut  offert  à  S.  M, 
l'Impératrice.  Il  contenait  vingt  jetons  à  pans  du  xvin'=  siècle  en  or, 
choisis  parmi  les  plus  jolis  dont  la  Monnaie  conserve  les  coins.  On  y 
avait  réuni  lesjetons  de  M""=  Adélaïde  de  Savoie,  dauphine,  17()6;  Marie 
Leczinska  ;  la  dauphine  Marie-Thérèse,  1745;  la  dauphine  Marie- 
Antoinette,  1770;  la  reine  Marie-Antoinette,  1774;  Monsieur,  frère 
du  Roi  ;  la  comtesse  d'Artois,  1773  ;  la  princesse  de  Conti  ;  la 
duchesse  d'Orléans  (deux  jetons)  ;  la  duchesse  d'Aumont;  E.  François, 
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duc  de  Choiseul,  ministre  d'État  de  la  guerre  et  de  la  marine,  176S; 
Louis-Antoine  de  Gontaut,  duc  de  Biron,  maréchal  de  France  ;  le 
cardinal  de  La  Rochefoucauld,  archevêque  de  Rouen,  1780  ;  Ant.- 
L.-F.  Lefèvre  de  Caumartin,  1756  ;  Louis  Phelypeaux,  comte  de 
Saint-Florentin,  duc  de  La  Vrillière,  ministre  d'Etat,  1770;  L.-Fr.- 
Armand  du  Plessis,  duc  de  Richelieu,  maréchal  de  France,  gouver- 
neur de  Guyenne  ;  le  duc  de  Polignac  ;  le  comte  du  Roure  et  Gilbert 
des  Voisins,  président  au  Parlement,  1780. 

Avant  même  d'arriver  à  la  Monnaie,  Sa  Majesté  voulant  laisser 
aux  ouvriers  qui  travaillent  actuellement  à  la  fabrication  des  mon- 
naies russes  un  souvenii-  de  sa  visite,  leur  avait  fait  distribuer  une 
somme  de  10.000  francs. 


F.    MAZEROLLE 


Dans  les  circonstances  actuelles,  l'arrivée 

l-»^  à  Paris  des  souverains  de   la  Russie  fut  un 

^^  événement  inattendu.   C'était,   depuis   1867,   le  premier 

monarque  d'une  grande  nation  qui  fût  reçu  officiellement 

dans  nos  murs  et  celui-ci  venait  en  puissant  allié.  Aussi,  le  sentiment 

public  résolut-il  de  lui  montrer  que  Paris  n'avait  pas  cessé  d'être  à  la 

fois  la  capitale  des  sciences  et  des  arts,  en  même  temps  que  la  ville  des 

plaisirs,  et  qu'elle  n'avait  rien  perdu  de  son  goût  pour  l'élégance 

primesauti(>re.  On  voulut  imaginer  quelque  chose  d'original  et  en 

même  temps  d'improvisé.  Mais  on  se  heurta  alors  à  un  grave  obstacle  : 

celui  de  l'oubli  systématique  dans  lequel  était   tombé,  depuis   de 

longues  années,  l'art  de  la  décoration  des  monuments,  lorsqu'il  se 

produit  un  sujet  de  réjouissance  publique. 

Rompant  avec  une  tradition  qu'avait  établie  la  longue  succession 
des  anciens  maîtres,  les  disciples  de  David  et  les  élèves  sortis  de 
l'Ecole  de  Rome  auraient  cru  profaner  leurs  talents  en  les  consacrant 
à  une  besogne  qu'ils  considéraient  comme  inférieure.  Par  suite,  les 
soins  de  la  décoration  de  la  capitale  étaient  tombés  entre  les  mains  des 
entrepreneurs,  qui  croyaient  avoir  accompli  leur  mission  quand  ilg 
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avaient  dissimulé  des  bâtis  en  charpente  sous  des  tentures  de  calicot 
rouge.  Des  godets  remplis  de  suif  suffisaient  alors  pour  exciter 
l'enthousiasme  public;  plus  tard  ils  furent  remplacés  par  des  verres 
de  couleur^  par  des  ballons  lumineux,  ce  qui  était  un  progrès,  et 
enfin  par  de  longues  guirlandes  uniformes  de  globes  de  gaz,  dernier 
mot  de  la  magnificence  municipale.  Puis  c'étaient  des  mâts  de  bois 
blanc  peints  en  rouge,  faisant  partie  du  matériel  de  ces  entrepreneurs, 
que  l'on  voyait  apparaître  à  chaque  fête  publique,  supportant  les 
mômes  faisceaux  de  drapeaux.  A  peu  d'exceptions,  aucune  de  ces 
manifestations  foraines  n'avait  été  l'objet  d'vin  plan,  d'une  composi- 
tion d'ensemble.  Seules  quelques  fêtes  de  nuit  avaient  été  particu- 
lièrement réussies,  mais  elles  ne  devaient  ce  succès  qu'à  l'heureuse 
combinaison  des  illuminations. 

Nous  avons  vu,  dans  les  dernières  années,  se  multiplier  à  l'infini 
les  décorations  dans  Paris,  à  l'occasion  des  fêtes  nationales.  Le 
gouvernement,  la  ville  et  les  particuliers  se  sont  efforcés  de  faire 
participer  les  différents  quartiers  de  la  capitale  à  ces  réjouissances 
populaires.  Ces  fêtes  ont  eu  leur  côté  pittoresque,  mais  leur  diffusion 
démocratique  a  eu  pour  résultat  que  rien  d'important  n'a  pu  être 
essayé,  alors  que  les  éléments  d'une  décoration  monumentale 
étaient  éparpillés  dans  chaque  rue  et  dans  chaque  carrefour.  Heu- 
reusement, la  gaieté  et  l'entrain  populaires  sont  toujours  là  pour 
animer  une  ornementation  qui,  sans  cet  appoint,  serait  d'une  mono- 
tonie évidente,  car  tous  ceux  qui  se  préoccupent  des  questions  de 
goût  se  désintéressent  de  plus  en  plus,  chaque  année,  de  cette 
banalité  offerte  à  la  population. 

En  voyant  de  telles  vulgarités,  on  ne  peut  s'empêcher  de  se 
rappeler  que,  pendant  longtemps,  la  France  a  possédé  une  école  de 
décoration  dont  elle  était  iière  ajuste  titre.  Les  pages  de  nos  anciennes 
chroniques  décrivent  fidèlement  les  détails  des  fêtes  offertes  aux 
rois,  lors  de  leur  entrée  solennelle  à  Paris,  après  leur  sacre  à  Saint- 
Denis.  Les  récits  de  la  Renaissance,  moins  concis,  sont  plus  inté- 
ressants, en  ce  qu'ils  nous  donnent  les  noms  des  artistes  chargés  par 
la  Prévôté  des  marchands,  de  diriger  les  préparatifs  de  ces  entrées. 
Tour  à  tour,  on  voit  les  sculpteurs  Jean  Goujon,  Pierre  Bontemps  et 
Germain  Pilon,  le  peintre  Niccolô  dell'Abbate,  choisis  comme  entre- 
preneurs, et  ils  s'adjoignent  les  artistes  en  renom  de  leur  époque, 
pour  exécuter,  sur  leurs  dessins,  tous  les  détails  de  la  décoration'.  De 

1.  Quelques-unes  des  entrées  des  princes  de  Valois  à  Paris  ont  été  publiées 
par  les  libraires  du  temps.  La  majeure  partie  de  ces  volumes  est  enrichie   de 
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là  provient  le  caractère  d'unité  qui  règne  dans  tous  les  modèles  d'arcs 
triomphaux,  de  portiques,  d'obélisques,  de  fontaines,  de  pièces 
d'orfèvrerie,  de  costumes  destinés  à  chaque  fête.  Des  tableaux 
transparents  et  des  sculptures  nombreuses  complètent  ces  édifices 
destinés  à  disparaître  et  portant  l'empreinte  du  génie  de  leurs 
créateurs.  La  centralisation  moderne  n'avait  pas  encore  tout  absorbé 
et  Paris  n'était  pas  la  seule  ville  qui  possédât  des  peintres  et  des 
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sculpteurs  capables  de  célébrer  dignement  l'entrée  des  rois  dans 
les  capitales  des  provinces.  Les  autres  municipalités  s'entendaient 
également  avec  les  artistes  de  tout  genre  qui  séjournaient  dans  leurs 
murs,  pour  composer  vme  réception  grandiose,  et  l'on  rencontre 
parfois,  dans  les  comptes  de  ces  entrées,  des  noms  d'artistes  qui 
vinrent  plus  tard  se  fixer  à  Paris,  oii  ils  furent  attachés  à  la  cour. 

Sous  Louis  XIV,  ce  furent  les  Bérain,  dessinateurs  du  cabinet  du 
Roi,  qui  furent  chargés  de  donner  les  dessins  des  carrousels,  des 
entrées  et  des  galas  du  grand  roi  à  Versailles,  admirables  fêtes  dont  les 
cuivres  gravés  sont  encore  conservés.  Les  mêmes  fonctions  furent 

gravures  représentant  les  principaux  motifs  de  la  décoration.  M.  Le  Vayer, 
conservateur  de  la  Bibliothèque  municipale,  a  publié  récemment  la  liste  de  ces 
entrées,  dont  les  registres  du  bureau  de  la  Ville  contiennent  la  relation  officielle. 
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dévolues,  sous  le  règne  suivant,  à  Juste-AurèleMeissonier,  et  ensuite 
aux  Slodtz  (Antoine-Sébastien  et  René-Michel),  auxquels  on  doit  le 
plan  des  fêtes  de  toute  nature  qu'occasionnaient  les  événements 
politiques.  Ce  fut  la  belle  époque  de  cet  art  spécial  en  France,  celle  à 
laquelle  présidait  François  Boucher,  le  premier  de  nos  décorateurs, 
qui  entraîna  à  sa  suite  une  foule  d'artistes  pleins  de  goût.  On  ne  peut 
voir  plus  de  fantaisie  gracieuse,  plus  d'originalité  et  d'élégance  déco- 
rative que  dans  les  planches  qui  nous  retracent  le  sacre  de  Louis  XV, 
dans  les  salles  de  bal  et  de  concert  construites  pour  les  deux  mariages 
successifs  du  dauphin,  fils  de  Louis  XV,  dans  les  pavillons  de  danses 
disposés  sur  diverses  places  de  Paris,  à  l'occasion  de  ces  mêmes 
mariages,  dans  la  transformation  des  appartements  de  l'Hôtel  de  ville 
en  salles  de  bals  masqués  et  enhn  dans  les  illuminations  et  les  feux 
d'artifice  auxquels  la  Seine  servait  de  théâtre.  Citer  les  noms  de 
Cochin,  de  Blondel,  de  Beausire,  de  Saley,  de  Chalgrin,  de  Chevillon, 
dans  le  nombre  de  tous  ces  dessinateurs  et  architectes,  n'est-ce  pas 
rappeler  les  chefs-d'œuvre  que  nous  a  conservés  la  chalcographie 
nationale?  Un  artiste  plus  célèbre,  Moreau  le  jeune,  a  gravé  une  suite 
de  grandes  planches,  représentant  les  fêtes  données  à  l'Hôtel  de  ville 
de  Paris,  en  l'honneur  de  la  reine  Marie-Antoinette,  d'après  les 
dessins  de  P.  Moreau,  architecte  du  Roi  et  de  la  ville.  Malgré  leur 
exécution  prodigieuse,  il  manque  à  ces  belles  œuvres  le  caractère 
fantaisiste  de  celles  de  Cochin.  On  y  pressent  l'avènement  d'un  style 
nouveau,  plus  habile  peut-être,  mais  se  préoccupant  déjà  de  l'art 
antique.  Moreau  le  jeune  s'est  parfois  montré  plus  libre  et  plus  souple, 
et  le  Musée  du  Louvre  possède  de  lui  un  grand  dessin  représentant 
une  illumination  dans  le  parc  de  Versailles,  chef-d'œuvre  étourdissant 
de  détails,  dans  lequel  sont  répandus  des  milliers  de  personnages.  Ce 
furent  les  dernières  manifestations  de  la  décoration  française  vraiment 
artistique.  Il  faut  arriver  ensuite  à  Percier  et  à  Fontaine,  pour  trou- 
ver de  novivelles  tentatives  d'ensembles  décoratifs,  dessinés  pour 
célébrer  les  pompes  du  premier  Empire  et,  quelques  années  plus  tard, 
celles  du  sacre  de  Charles  X.  Nous  ne  les  citons  que  pour  constater 
l'intervalle  énorme  existant  entre  le  xvm"  siècle  et  le  commencement 
duxix".  Percier  se  servait  cependant  des  mêmes  ornements,  employait 
les  mêmes  trophées  et  les  mêmes  motifs  que  ses  devanciers,  mais  alors 
que  ceux-ci  les  allégeaient  en  les  accompagnant  de  délicats  entourages, 
les  autres  exagéraient  les  proportions  de  ces  sculptures  puisées  dans 
l'antique,  en  les  surchargeant  d'attributs  ou  en  les  disposant  sur  des 
murailles  dont  rien  ne  dissimulait  la  nudité  par  trop  classique. 
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L'Italie  a  possédé  aussi  une  grande 
école  de  décoration.  Elle  a  toujours 
aimé  l'apparat  extérieur,  et  la  beauté 
de  ses  nuits  l'invitait  à  multiplier  les 
feux  d'artifice.  Qui  ne  se  rappelle  les 
illuminations  de  Rome  et  la  girandole 
de  Saint-Pierre  ?  Aussi  la  plupart  des 
artificiers  étaient-ils  originaires  de  la 
péninsule.  Plusieurs  décorateurs  ro- 
mains vinrent  à  Paris  et  y  firent  for- 
tune. Les  premiers  furent  appelés  par 
le  cardinal  Mazarin,  pour  la  décoration 
des  ballets  de  la  cour,  mais  le  plus 
connu  est  Giovanni  Paolo  Panini,  qui 
fut  amené  par  le  cardinal  de  Polignac, 
vers  1730,  et  qui  était  surtout  un  ha- 
bile peintre  de  décors  de  théâtre.  Il  fit 
de  nombreux  travaux  en  ce  genre, 
pour  lequel  les  artistes  romains  ont 
toujours  déployé  des  qualités  spéciales. 
Panini  s'est  montré  un  décorateur 
plein  d'originalité,  dans  la  décoration 
de  la  salle  de  concert^  ainsi  que  dans 
celle  de  la  place  Navone^,  à  Rome,  à 
l'occasion  de  la  naissance  du  dauphin. 
II  a  su  marier  de  la  façon  la  plus  heu- 
reuse ses  ornements  provisoires  avec 
les  fontaines  et  l'obélisque  de  cette 
place,  qui  n'est  elle-même  qu'une  vaste 
décoration.  C'était  en  même  temps  un 
excellent  peintre,  et  nous  possédons 
au  Louvre  les  tableaux  représentant 
les  fêtes  qu'il  avait  dirigées  pour  le 
cardinal  de  Polignac.  Son  élève  Ser- 
vandoni  vint  aussi  à  Paris,  où  il  fit  de 
la  décoration  et  en  même  temps  de 
l'architecture.  II  fut  par  la  suite  ordon- 
nateur des  fêtes  de  la  cour  de  France 
et  il  donna  le  dessin  du  portail  de 
l'église  Saint-Sulpice. 


PYLONE  ROSTKAL 

Composé  par   M.  Jambon 
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La  principale  raison  dn  succès  des  belles  œuvres  que  nous  nous 
sommes  bornés  à  citer  en  quelques  lignes,  tient  à  l'unité  de  style  qui 
distinguait  alors  toutes  les  productions  artistiques  et  que  notre  temps 
agité  et  fiévreux  ne  connaît  plus.  Les  fonctions  de  dessinateur  du  ca- 
binet du  Roi  établissaient  une  sorte  de  dictature  sur  toutes  les  com- 
mandes officielles,  et  les  modèles  dessinés  pour  l'ameublement  des 
palais  royaux  et  pour  leur  décoration  étaient  adoptés  et  suivis  reli- 
gieusement par  tout  ce  qui  touchait  à  la  cour.  Chaque  variation  de  la 
mode  était  assurée  d'une  longue  durée,  pendant  laquelle  les  artistes 
la  développaient  sans  essayer  de  trouver  chaque  jour  du  nouveau,  de 
l'inédit,  ne  se  préoccupant  que  de  perfectionner  l'œuvre  qui  avait 
obtenu  la  faveur  du  public.  Il  n'en  est  plus  ainsi  maintenant,  bien 
que  nous  disposions  d'une  troupe  d'artistes  d'une  habileté  sans  égale 
et  qui  saurait  recommencer  les  belles  œuvres  du  passé,  si  elle  était 
bien  dirigée.  Mais  les  traditions  qui  ont  fait  la  fortune  de  leurs  devan- 
cière sont  abandonnées  ;  il  n'y  a  plus  d'écoles  et  il  n'y  a  plus  de 
maîtres.  Les  grandes  expositions  universelles,  les  monuments  provi- 
soires, ne  sont  guère  qu'une  réunion  de  colonnades  orientales, 
d'édifices  du  moyen  âge  et  de  la  Renaissance  et  même  de  restitutions 
de  vieilles  rues  de  villes.  Toutes  ces  fabriques  rétrospectives  sont 
dissimulées  sous  un  décor  extérieur  dont  l'obligatoire  faisceau  de 
drapeaux  fait  le  plus  souvent  le  principal  ornement.  Quant  à  la  déco- 
ration populaire  de  la  voie  publique,  on  peut  dire  que  presque 
toujours  elle  est  actuellement  négligée  par  les  artistes. 

Quoi  qu'il  en  soit,  Paris  possède  encore  des  éléments  suffisants, 
sinon  pour  entreprendre  une  œuvre  artistique  aussi  riche  que  celles 
des  temps  écoulés,  à  tout  le  moins  susceptible  de  donner  à  ses 
places  et  à  ses  grandes  voies  un  aspect  de  fête  intelligente.  Le  gou- 
vernement, d'accord  avec  l'autorité  municipale  et  avec  les  particu- 
liers, se  hâta  de  leur  adresser,  en  septembre  1896,  un  appel  pressant, 
et  de  leur  confier  les  préparatifs  d'une  réception  qui  devait,  tout  à  la 
fois,  présenter  un  caractère  décoratif  et  répondre  à  l'enthousiasme 
populaire.  Dans  la  circonstance,  le  temps  dont  on  disposait  était  très 
restreint  et  il  ne  permettait  pas,  le  plus  souvent,  de  se  rendre  compte 
préventivement  de  l'effet  que  devaient  produire  à  l'exécution  des 
projets  fiévreusement  conçus.  Malgré  ces  difficultés,  tout  fut  prêt  à 
l'heure  voulue,  et  nos  augustes  hôtes  purent,  dès  leur  arrivée  à  Passy, 
connaître  ce  que  Paris  actuel  avait  su  réaliser  en  leur  honneur.  Nous 
ne  sommes  pas  habitués  à  tant  de  luxe  extérieur,  et  les  réjouissances 
publiques  sont  généralement  évitées  par  les  amateurs;   mais  dans 
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celles  de  la  réception  du  Tsar,  il  y  avait  beaucoup  à  remarquer.  Nous 
espérons  que  les  elTorts  des  architectes,  des  peintres  et  des  modeleurs 
qui  y  ont  travaillé  ne  disparaîtront  pas  tous  avec  les  toiles  fragiles 
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Pylône  exécuté  par  M.  Jambon 

de  leurs  décors  et  qu'ils  concourront,  dans  une  large  proportion,  à 
la  rénovation  si  désirable  d'une  branche  importante  de  l'art. 

Il  n'était  pas  possible  de  confier  la  direction  de  cette  entreprise 
à  un  seul  homme,  et  l'on  dut  charger  un  certain  nombre  de  dessina- 
teurs de  donner  les  modèles  et  de  surveiller  l'exécution  de  chaque 
partie  de  la  décoration.  Nous  relevons,  parmi  ceux  qui  prirent  une 
part  active  à  ce  travail,  M.  Bouvard  et  son  collaborateur  habituel, 
M.  U.  Gravigny,  M.  Formigé,   les   architectes   Scellier  de   Gisors, 
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Schmit,  Sédille,  le  peintre  décorateur  Jambon  et  les  entrepreneurs 
d'éclairage  électrique  et  de  décoration  Bertrand,  Taillet  et  Jumeau 
et  Jallot.  Nous  allons,  en  suivant  le  même  itinéraire 
que  le  cortège  officiel,  décrire  rapidement  les  œuvres  de 
ces  artistes,  en  nous  bornant  presque  absolument  à  citer 
leurs  noms. 

La  gare  d'arrivée  dans  Paris  avait  été  établie  au 
Ranelagh,  à  Passy.  Elle  était 
à  large  baie,  dont  le  fron- 
ton était  accosté  de  deux 
génies     et   de    guirlandes; 
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Par  MM.  Jumeau  et  Jallot 


autour  s'étendait  une  galerie  à  pilastres  et  à  corniche  revêtus  de 
treillage.  Cette  gracieuse  composition,  conçue  par  M.  Scellier  de 
Gisors  dans  le  sentiment  moderne,  répondait  à  sa  destination.  Elle 
rappelait,  en  même  temps,  les  modèles  en  bois  découpé  dont  le 
xviii'=  siècle  a  fait  un  si  fréquent  usage  et  dont  l'ouvrage  de  Roubo 
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fils  renferme  de  nombreuses  gravures.  Il  fallait  s'avancer  jusqu'au 
rond-point  des  Champs-Elysées,   pour  rencontrer  un  autre  exemple 


UEVANT   l'ambassade   DE   RUSSIE 
Décoration  exécutée  par  MM.  Jumeau  et  Jallot 


de  préoccupation  architecturale.  On  y  voyait,  de  chaque  côté  de 
l'avenue  des  Champs-Elysées,  des  pylônes  colossaux  ornés  de  proues, 
qui  avaient  été   dessinés    par   le    peintre  décorateur  M.   Jambon 
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mais  la  forme  des  piédestaux  ayant  été  modifiée,  ces  pylônes  ne 
tinrent  pas  ce  que  l'on  en  attendait,  lorsqu'ils  furent  mis  en  place. 
M.  Jambon  a  été  plus  heureux  dans  les  autres  parties  de  cette  fête 
qui  lui  avaient  été  réservées.  Cette  décoration  était  accompagnée 
d'une  innovation  qui  a  produit  très  bon  effet,  celle  de  fleurs  arti- 
ficielles destinées  à  garnir  les  branches  dénudées  des  marronniers. 
Par  suite  du  vent  qui  a  gêné  parfois  le  succès  général  de  l'illumi- 
nation, ces  fleurs,  d'un  aspect  très  gai  pendant  le  jour,  devinrent 
invisibles  le  soir.  Nous  espérons  que  le  dernier  échec  dû  aux  élé- 
ments n'empêchera  pas  de  renouveler  une  tentative  qui  peut  pro- 
duire de  charmants  motifs  de  décoration  en  plein  air. 

Sur  les  boulevards,  on  avait  disposé  une  sorte  de  herse,  supportée 
par  deux  mâts,  sur  laquelle  s'étendaient  une  série  de  guirlandes  fes- 
tonnées et  des  globes  de  couleurs  diverses  en  celluloïd.  Le  long 
des  mâts  s'étageaient  des  consoles  d'applique  en  bois  découpé,  sans 
base  d'appui  et  soutenant  ime  corbeille  ronde  de  fleurs,  d'oîi  s'élan- 
çait la  hampe  de  l'oriflamme.  C'est  un  vieux  motif  de  décoration 
que  l'on  a  fait  servir  à  nouveau  et  que  nous  ne  pensions  pas  revoir 
dans  une  fête  à  laquelle  aucun  crédit  n'avait  été  marchandé. 

Les  habitants  du  faubourg  Montmartre  avaient  tenu  à  se  distin- 
guer en  faisant  édifier,  à  l'entrée  de  leur  rue,  avec  une  rapidité  toute 
parisienne,  im  monumental  arc  de  triomphe.  Cette  construction,  érigée 
sur  les  dessins  de  M.  Smit,  a  obtenu  un  vif  succès  parmi  les  nombreux 
promeneurs  qui  se  pressaient  sur  le  boulevard.  C'était  à  la  fois  une 
œuvre  de  fantaisie  et  un  bon  modèle  de  style,  comme  doivent  l'être 
toutes  les  fabriques  de  cette  architecture  éphémère. 

MM.  Jumeau  et  Jallot  avaient  été  chargés  de  la  décoration  de  la  rue 
de  la  Paix.  Sur  toute  sa  longueur,  cette  voie  était  bordée  d'un  portique 
à  arcades  formées  par  un  treillage  de  style  Louis  XV,  le  long  duquel 
grimpaient  des  plantes  et  des  fleurs.  En  s'isolant  pendant  quelques 
instants,  on  aurait  cru  se  retrouver  dans  les  jardins  ou  sur  les  pro- 
menades dont  les  Saint-Aubin  et  Moreau  le  jeune  ont  orné  les  romans 
du  siècle  dernier,  si  la  cohue  populaire  n'était  venue  interrompre  ce 
rêve  rétrospectif.  La  décoration  de  la  rue  de  la  Paix  était  due  égale- 
ment aux  efforts  privés,  et  c'est  aussi  l'initiative  privée  qui  avait  fait 
construire,  sur  la  place  du  Théâtre-Français  et  à  l'extrémité  de 
l'avenue  de  l'Opéra,  dont  il  complétait  l'effet,  un  second  arc  de 
triomphe,  moins  important  que  celui  du  faubourg  Montmartre,  mais 
où  l'on  pouvait  constater  quelque  préoccupation  artistique. 

Un  des  principaux  attraits  de  la  fête  devait  être  la  décoration  du 
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palais  du  Trocadéro,  dont  on  se  rappelle  le  succès,  lors  de  la  venue 
du  shah  de  Perse  à  Paris.  Cet  amphithéâtre  produisait  un  grandiose 
efFet,  quand  on  y  pouvait  contempler  la  vaste  étendue  du  Champ-de- 


DETAIL    DE    MAT 
Exécuté  par  MM.  Jumeau  et  Jallot 


Mars,  l'emplacement  de  Paris  qui  permettait  le  mieux  aux  réjouis- 
sances publiques  de  se  développer  à  leur  aise.  L'aspect  de  l'Ecole 
militaire  et  celui  du  Trocadéro  formaient  jadis  un  admirable 
spectacle  dont  on  ne  se  lassait  pas  de  contempler,  dans  les  soirées 
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ordinaires,  les  harmonieuses  proportions.  Aujourd'hui,  cet  ensemble 
si  bien  pondéré  n'existe  plus  ;  il  a  été  saccagé  par  les  ingénieurs  lors 
des  dernières  expositions  universelles  et,  depuis  ce  moment,  il  est 
resté  sans  destination  précise  et  presque  à  l'état  de  désert.  11  n'y  avait 
rien  à  tirer  de  ces  éléments  hétéroclites  pour  en  faire  la  base  d'une 
décoration.  M.  Bouvard  l'a  compris  et  il  s'est  borné  à  faire  de  la  tour 
Eiffel  le  centre  d'un  feu  d'artifice  dont  la  pièce  principale  représentait 


DÉTAIL    DES     PORTIQUES     DRESSES     DANS    LA    RUE    DE    LA    PAIS 
Par  MM.  Jumeau  et  Jallot 


une  statue  de  saint  Georges  et  d'oii  s'écoulait  une  rivière  de  feu. 
Malgré  l'art  pyrotechnique  de  nos  artificiers,  cette  tour  se  prête  mal 
aux  beaux  elfets  de  lumière  instantanée,  dont  les  motifs  doivent  être 
disposés  dans  le  sens  de  la  largeur,  pour  permettre  le  développement 
des  portiques  à  coupoles  d'oîi  s'élancent,  à  un  moment  donné,  des 
gerbes  de  fusées. 

La  commission  d'organisation  des  fêtes  avait  pensé  avec  raison 
qu'il  fallait  respecter  la  façade  des  grands  édifices  de  Paris  et  que 
leurs  lignes  architecturales  étaient  la  meilleure  parure  qu'ils  pussent 
offrir.  On  se  borna  à  y  placer  quelques  trophées  de  drapeaux,  en 
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réservant  toutes  les  magnificences  pour  l'intérieur.  Rien  n'empêchait 
cependant  d'annoncer  à  nos  hôtes  ces  édifices  par  des  constructions 
provisoires,  qui  venaient  en  augmenter  l'aspect  extérieur.  M.  Bouvard, 
qui  s'était  réservé  la  décoration  de  l'Hôtel  de  ville,  fit  construire  sur 
le  terre-plein  de  la  place,  d'après  les  dessins  de  M.  Formigé,  deux 
vastes  exèdres,  laissant  libre  une  grande  voie  pour  l'entrée  du 
cortège  dans  le  monument,  et  deux  rues  latérales  pour  la  circulation 
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de  la  foule.  Cet  amphithéâtre  était  disposé  en  portique  d'ordre  corin- 
thien, sur  les  chapiteaux  duquel  courait  une  corniche  garnie  d'ori- 
flammes aux  armes  de  la  ville  de  Paris.  Aux  quatre  angles  étaient 
placées  des  colonnes  rostrales  terminées  par  l'aigle  russe.  Le  long 
des  colonnes  grimpaient  des  guirlandes  de  feuillage.  Cette  double 
tribune  complétait  admirablement  l'aspect  de  la  place  de  l'Hôtel  de 
ville,  dont  elle  semblait  prolonger  l'étendue,  lorsqu'on  l'examinait 
des  fenêtres  du  monument  ;  mais  peut-être  paraissait-elle  trop 
étroite  et  les  colonnes  manquaient-elles  de  légèreté,  quand  on  était 
placé  en  dehors,  ce  qui  était  le  cas  du  plus  grand  nombre  des  curieux 
tels  que  nous. 

L'épisode  de  la  fête  le  mieux  réussi  a  été  celui  de  la  cérémonie  de 
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la  pose  de  la  première  pierre  du  pont  Alexandre  III,  qui  doit  mettre 
en  communication  directe  l'Esplanade  des  Invalides  et  les  Champs- 
Elysées,  reliant  les  constructions  élevées  dans  l'axe  du  dôme  de 
Mansard  aux  nouveaux  palais  projetés  sur  l'emplacement  de  l'ancien 
Palais  de  l'Industrie.  Le  cadre  préparé  pour  cette  solennité  avait 
bien  le  caractère  nautique  qui  lui  convenait,  et  l'architecte,  M.  Bou- 
vard, avait  tiré  un  parti  très  heureux  du  teri'ain  dont  il  disposait. 
Une  vaste  tente  et  un  pavillon  étaient  établis  sur  le  Gours-la-Reine  ; 
derrière  s'étendaient  d'immenses  tribunes  bondées  d'invités.  Le 
parapet  du  quai  avait  été  entaillé  et  remplacé  par  ime  balustrade 
en  décor,  du  milieu  de  laquelle  sortait  un  escalier  conduisant  à  la 
Seine  ;  de  l'autre  côté  de  la  rivière  était  une  muraille  à  bossage  avec  un 
grand  cartouche  simulant  la  gueule  d'un  dieu  marin.  Cette  partie, 
formant  renfoncement,  semblait  un  souvenir  des  grottes  du  château 
de  Vaux  et  du  palais  de  Versailles,  qui  accompagnent  si  heureuse- 
ment les  lignes  architecturales  des  anciens  jardins  français.  Quatre 
grands  pylônes,  œuvres  de  M.  Hénard  et  composés  comme  ceux  du 
rond-point  des  Champs-Elysées,  indiquaient  les  limites  du  bassin 
officiel,  que  bordaient  en  aval  et  en  amont  une  foule  de  yachts  et  de 
bateaux  pavoises  et  fleuris. 

■  Les  quartiers  de  la  rive  gauche  avaient  été,  comme  toujours, 
sacrifiés  au  côté  droit  du  fleuve,  plus  fréquenté  par  la  foule.  Nous 
avons  cependant  remarqué,  sur  le  parcours  du  Ijoulevard  Saint- 
Germain,  une  tribune  occupée  par  un  ceriain  nombre  de  jeunes  filles 
couronnées  de  fleurs  et  tenant  des  palmes,  derrière  lesquelles  se 
dressait  la  proue  d'une  trirème  anti(]ue,  que  dirigeaient  des  génies 
symbolisant  la  ville  de  Paris. 

En  dehors  de  Paris,  l'habile  architecte  M.  Sédille  avait  improvisé 
une  décoration  provisoire,  à  l'occasion  de  la  visite  du  Tsar  à  la  Manu- 
facture nationale  de  Sèvres.  Tous  les  détails  de  cette  ornementation 
avaient  été  dessinés  par  lui  avec  le  goût  et  la  recherche  du  beau  dont 
ses  œuvres  diverses  portent  le  caractère. 

Des  merveilles  d'arrangement  avaient  été  accomplies  pour  l'a- 
meublement et  pour  la  décoration  intérieure  des  édifices  dans  lesquels 
les  souverains  devaient  séjourner  ou  même  simplement  pénétrer. 
Pour  les  raconter  toutes,  il  aurait  fallu  suivre  le  cortège  pas  à  pas  ou 
assister  à  sa  réception  dans  chaque  monument.  C'eût  été  un  effort 
qu'un  souverain  seul  a  la  force  de  soutenir. 

Il  nous  resterait  à  parler  de  nombre  d'œuvres  qui  partout  ail- 
leurs auraient  été  remarquées.  Nous  nous  sommes  borné  à  signaler 
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celles  qui  présentaient  un  aspect  original  et  dans  lesquelles  une  idée 
personnelle  s'était  affirmée.  Parmi  elles,  quelques-unes  trahissaient 


ENTREE    DE     LA    MANUFACTURE     DE    SEVRES 
Di'coralion  de  M.  SfdMc 


l'inexpérience  et  parfois  répétaient  trop  fidèlement  des  modèles  de 
l'art  ancien,  mais,  dans  la  plupart,  on  découvrait  de  grandes  qualités 
décoratives.   Nous  pensons  qu'il  sera  toujours  facile  en  France  de 
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faire  refleurir  les  beaux  jours  d'un  art  spécial  qui  ne  demande  qu'un 
signe  pour  s'épanouira  nouveau.  Quelques  occasions  du  même  genre 
suffiraient  pour  rapprendre  à  nos  dessinateurs  les  traditions  qu'ils 
ont  perdues,  et  dont  plusieurs  d'entre  eux  ont  déjà  retrouvé  le  che- 
min. C'est  à  l'administration  que  revient  le  soin  de  renoncer  aux 
banalités  dans  lesquelles  on  s'est  trop  longtemps  complu,  en  deman- 
dant aux  artistes  d'un  talent  éprouvé  de  diriger  désormais  les  entre- 
prises de  ce  genre,  et  de  confier  la  préparation  de  toutes  les  parties 
d'un  programme  d'ensemble  aux  peintres  et  aux  sculpteurs  le  plus 
aptes  à  les  réussir.  Nous  pensons  que  ce  qui  manque  à  beaucoup 
d'entre  eux,  c'est  l'occasion  d'affirmer  leur  talent  ;  ce  qui  les  stimu- 
lerait le  mieux,  ce  serait  de  leur  donner  cette  occasion. 


A.    DE    CHAMPEAUX 
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QUELQUES  ŒUVRES  INÉDITES  DE  PIGALLE 


On  connaît  assez  mal  les  richesses 
de  nos  collections  publiques,  surtout 
en  ce  qui  concerne  la  sculpture.  Plus 
d'un  musée  renferme  des  monuments 
importants,  sur  lesquels  personne  n'a 
jamais  attiré  l'attention,  et  que  l'on 
peut  s'étonner  de  trouver  inédits. 
C'est  ainsi  que  les  Musées  de  Ver- 
sailles et  d'Orléans  possèdent  plu- 
sieurs œuvres  très  intéressantes,  jus- 
qu'ici tout  à  fait  inconnues,  de  l'un 
des  plus  grands  artistes  du  xvni''  siè- 
cle, J.-B.  Pigalle. 

Le  Musée  d'Orléans  possède  deux 

petites  statuettes  en  terre  cuite,  que  le  catalogue  de  1876'  décrit  en 

ces  termes  : 

«  624.  Le  Citoyen.  Maquette  en  terre  cuite  (h.,  0"2o).  Il  est  nu  et  assis. 
Le  bras  droit  est  pendant;  le  gauche  est  appuyé  sur  la  jambe  droite.  A 
gauche,  deux  vases;  adroite,  deuxcliiens. 

«  Derrière  cette  figure  on  lit^  :  «  Maquette  de  la  figure  du  Citoyen  qui 
«  est  du  groupe  de  la  statue  de  Louis  XV,  à  Reims,  faite  par  Pigalle,  et  qu'il 
«  m'a  donnée  en  septembre  1766.  Signé  :  Desfriches-''.  » 

i.  Catalogue  du  Musée  d'Orléans.  Orléans,  1876,  in-18.  (Rédigé  par  M.  Eudoxe 
Marcille).  Il  n'a  pas  paru  d'aulre  catalogue  du  musée,  depuis  cette  époque. 

•  2.  Cette  inscription,  écrite  sur  un  papier  qui  est  collé  derrière  la  maquette, 
est  aujourd'hui  à  peine  lisible,  tellement  Fencre  a  blanchi. 

3.  Cf.  sur  Uesfriches  :  Dumesnil,  Histoire  des  plus  célèbres  amateurs  français, 
tome   III,   p.  4  (Paris   1838,  in-8°);   —  Tarbé,  Vie  et  Œuvres  de  J.-B.   Pigalle 


392  GAZETTE    DES    BEAUX-ARTS 

«  623.  Le  Philosophe.  La  tête  couronnée  de  lauriers;  il  est  nu  et  assis; 
il  tient  de  la  main  droite  un  crayon;  sur  sa  jambe  gauche,  une  bande  de 
papier  est  développée.  A  droite,  quelques  livres. 

«  Pendant  de  la  figure  précédente,  même  hauteur.  >> 

Lorsque  l'auteur  de  ce  catalogue  décrivait  ces  deux  statuettes,  il 
avait  évidemment  sous  les  yeux  le  livre  que  M.  Tarbé  a  consacré  à  la 
mémoire  de  Pigalle*.  Voici,  en  effet,  ce  que  nous  lisons  dans  cet 
ouvrage,  à  la  page  242  : 

«  Le  Musée  d'Orléans  possède  une  réduction  en  terre  cuite,  faite  par 
Pigalle,  de  la  statue  du  Citoyen.  11  l'avait  faite  pour  son  ami  Desfriches. 
Pour  pendant,  il  composa  une  statuette  de  même  dimension,  aussi  en 
terre  cuite,  représentant  un  homme  assis.  Elle  est  connue  au  Musée  d'Or- 
léans, auquel  elle  fut  donnée  ainsi  que  la  précédente  par  la  fille  de  Des- 
friches, M™  de  Limay,  sous  le  nom  du  Philosophe-.  » 

Ce  passage  du  livre  de  M.  Tarbé  contient  deux  erreurs  graves. 
La  première  consiste  à  dire  que  la  terre-cuite  d'Orléans  est  une 
réduction  de  la  statue  du  Citorjen.  C'est  là  une  assertion  dont  la 
fausseté  est  démontrée  non  seulement  par  le  caractère  de  l'œuvre, 
mais  par  la  note  manuscrite  de  Desfriches^.  —  La  seconde  erreur, 
qui  a  trait  au  Philosophe,  est  plus  grave.  M.  Tarbé  n'a  pas  reconnu, 
dans  cette  figure,  la  maquette  d'une  des  œuvres  les  plus  célèbres  de 
Pigalle,  le  Voltaire  nu.  Et  cela  l'a  amené  à  supposer  que  Pigalle, 
voulant  donner  à  Desfriches  la  maquette  du  Citoyen,  aurait  composé 
tout  exprès  une  autre  petite  figure,  afin  de  donner  à  son  ami  «  deux 
pendants  »  !  Une  pareille  supposition  est  tout  à  fait  invraisemblable 
pour  quiconque  connaît  un  peu  les  artistes  et  leur  manière  de  tra- 
vailler ;  il  ne  faut  pas  s'étonner  de  la  trouver  dans  le  livre  de 
M.  Tarbé  ;  mais  il  est  surprenant  de  la  voir  reproduite  dans  le  cata- 
logue de  M.  Eudoxe  Marcille. 

La  première  de  ces  deux  maquettes,  dans  l'ordre  chronologique, 

(Paris  1889,  in-8°)  ;  —  J.  Loiseleur,  Un  Amateur  de  province  au  xxm°-  siècle, 
T.-A.  Desfriches  {VArt,  VIII,  1877)  ;  —  l'abbé  Desnoyers,  Les  Collectionneurs 
Orléanais  {Bulletin  de  la  Société  historique  et  archéologique  de  l'Orléanais,  VII, 
1882)  ;  —  E.  Pelletier,  Le  Musée  de  peinture  d'Orléans  [Mémoires  de  la  Société 
d'agriculture,  sciences,  belles-lettres  et  arts  d'Orléans,  XXVI,  1886). 

1.  Loc.  cit. 

2.  M.  Tarbé  ajoute  que  ces  renseignements  lui  ont  été  donnés  par  M.  de 
Limay,  et  par  M.  de  Laugalerie,  directeur-adjoint  du  Musée  d'Orléans. 

3.  Note  dont  l'informateur  de  M.  Tarbé,  M.  de  Langalerie,  directeur-adjoint 
du  Musée  d'Orléans,  semble  avoir  ignoré  l'existence  "?... 
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semble  être  celle  du  Citoyen.  M.  Eudoxe  Marcille  a  facilement  iden- 
tifié cette  statuette,  grâce  à  la  note  de  Desfriches.  Mais  il  n'a  pas  su 
la  décrire  exactement;  ce  qu'il  prend  pour  «  deux  chiens  »,  ce  sont 
le  loup  et  l'agneau  dormant  côte  à  côte,  symbole  de  la  paix  et  de  la 
tranquillité  du  royaume.  De 
plus,  —  et  ceci  est  beaucoup 
plus  grave,  —  il  n'a  pas  vu 
que  cette  maquette  n'est  pas 
celle  d'après  laquelle  Pigalle  a 
exécuté  la  célèbre  figure  de 
Reims.  La  statuette  d'Orléans 
a  pour  nous,  en  effet,  un  in- 
térêt tout  particulier  ;  elle  nous 
fait  connaître  la  première  pen- 
sée de  l'artiste,  qui  a  ensuite 
modifié,  et  très  heureusement, 
sa  conception  primitive. 

Nous  savons,  grâce  à 
M.  Tarbé  *,  que  Pigalle  fit  plu- 
sieurs projets  pour  le  monu- 
ment de  Louis  XV,  avant  d'ar- 
river à  une  disposition  qui  lui 
parût  satisfaisante.  Les  hési- 
tations de  la  ville  de  Reims, 
d'autre  part,  permirent  à  l'ar- 
tiste de  consacrer  à  cette  œuvre 
beaucoup  de  temps  et  de  soin  : 
il  y  travailla  de  1758  à  1765. 
En  1765,  il  exposait  au  Roule 
les  trois  statues  coulées  en  bronze  :  celle  de  Louis  XV,  et  les  deux 
figures  emblématiques  qui  devaient  l'accompagner;  une  femme, 
tenant  un  lion  par  la  crinière,  représentait  «  la  douceur  du  gouver- 
nement royal  »  ;  ((  la  sécurité  du  commerce  »  était  figurée  par  un 
homme  se  reposant,  assis  sur  des  ballots.  Cette  dernière  statvie  fut 
désignée  tout  de  suite  sous  le  nom  du  Citoyen. 

L'idée  de  placer  aux  pieds  du  monarque  l'image  d'un  de  ses 
sujets,  riche  et  tranquille,  était  particulièrement  heureuse.  Voltaire 
nous  apprend ~  comment  elle  était  venue  à  l'esprit  de  Pigalle  : 

1.  Op.  cit.,  p.  104. 

2.  Lettre  à  d'Alembert,  21  juin  1770. 

XVI.  —  3*  PÉRIODE.  SO 


LE     CITOYEN 


Maquette  coiiser 
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«  Il  (Pigalle)  m'a  fait  l'honneur  de    me    dire,   avec  sa   naïveté 

dépouillée  de  tout  amour-propre,  qu'il  avait  conçu  le  dessein  des  accompa- 
gnements de  la  statue  du  roi,  qu'il  a  faite  pour  Reims,  sur  ces  paroles 
qu'il  avait  lues  dans  le  Siècle  de  Louis  XIV  :  «  C'est  un  ancien  usage  des 
«  sculpteurs  de  mettre  des  esclaves  aux  pieds  des  statues  des  rois  :  il  vaudrait 
«  mieux  y  représenter  des  citoyens  libres  et  heureux.  »  Il  communiqua  cette 
idée  à  M.  Berlin,  qui,  en  qualité  de  ministre  d'État  et  plus  encore  de  citoyen, 
la  saisit  avec  chaleur  et  doubla  sa  récompense » 

La  statuette  du  Musée  d'Orléans  nous  monlrc  comment  Pigalle 
avait  d'abord  conçu  la  figure  du  Citoyen.  C'est  un  homme  nu,  assis 
sur  une  chaise  à  dossier  élevé;  le  bras  droit  est  passé  par-dessus  le 
dossier  ;  la  main  gauche  est  appuyée  sur  la  cuisse  droite.  A  droite  de 
ce  personnage  sont  placés  deux  vases,  et  une  bourse  ouverte  d'oti 
s'échappent  des  lingots  (?)  ;  devant  lui  sont  étendus  un  loup  et  un 
agneau;  l'agneau  appuie  sa  tète  sur  le  cou  du  loup,  dans  une  atti- 
tude pleine  de  naturel  et  de  charme  naïf. 

Cette  maquette  a  dû  être  exécutée  vers  1758;  elle  est,  en  tous 
cas,  certainement  antérieure  à  1763.  A  cette  date,  en  effet,  non  seule- 
ment Pigalle  avait  renoncé  à  son  premier  projet,  mais  il  avait  même 
achevé  d'exécuter  le  Citoyen  tel  que  nous  le  voyons  aujourd'hui; 
car  il  écrivait  à  Voltaire,  le  23  juillet  1763  : 

«  Le  Roi  et  les  deux  figures  sont  fondus  et  presque  entièrement 

réparés ». 

La  maquette  d'Orléans,  d'un  réalisme  très  curieux,  nous  montre 
combien  son  auteur  s'attachait  à  reproduire  exactement  la  nature. 
Pourtant,  bien  qu'elle  soit  très  intéressante,  on  comprend  sans 
peine  que  Pigalle  ne  s'en  soit  pas  tenu  à  ce  premier  projet. 
D'abord,  la  chaise  est  d'un  ell'et  disgracieux,  malgré  la  draperie  qui  la 
dissimule.  D'autre  part,  le  personnage  a  l'air  épuisé  de  fatigue;  il 
est  affaissé  sur  lui-même  ;  ce  n'est  pas  un  «  citoyen  libre  et  heureux  »  ; 
c'est  plutôt  un  serf  épuisé  par  son  labeur  et  à  moitié  endormi.  La 
statue  de  Reims  a  une  tout  autre  allure.  Le  Citoyen  y  est  toujours 
assis,  et  il  appuie  toujours  sa  main  gauche  sur  sa  cuisse  droite;  mais 
tout  le  reste  est  modifié.  Il  est  assis  sur  des  ballots  de  marchan- 
dises^ accoudé  sur  un  tronc  d'arbre,  et  il  appuie  sa  tète  sur  sa  main 
droite.  Par  terre,  à  côté  de  lui,  on  voit  un  grand  vase  orné,  et  une 
bourse  ouverte  d'oi^i  sortent  des  pièces  de  monnaie  ;  enfin  un  agneau, 
étendu  à  côté  d'un  loup  et  serré  contre  lui,  complète  cette  représen- 
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tation    symbolique  de  la    paix  el  de   la  tranquillité  du  royaume'. 


[,  E     CITOYEN 

ni,  de  Louis  XV  il  Re 


L'ensemble  de  cette  figure  donne  bien  une  impression  de  tranquillité 
heureuse.  Le  personnage  n'a  plus,  comme  dans  la  maquette  d'Orléans, 

1.  Cf.  Le  fiendre,  Description  de.  la  place  de  Lords  XV,  que  l'on  construit  à 
Reims.  Dessins  de  G.-N.  Cochin,  gravés  par  P.-E.  Moitié.  Paris,  1765,  gr.  in-foL 
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l'air  d'un  manœuvre  exténué  par  son  dur  labeur;  c'est  un  commer- 
çant heureux  qui  goûte,  d'un  air  satisfait,  quelques  instants  de  repos. 
Je  ne  parle  pas  de  l'expression  agréable  de  sa  physionomie  :  on  sait 
que,  sur  les  instances  de  la  ville  de  Reims,  Pigalle  a  donné  ses  propres 
traits  à  son  Citoyen.  —  La  statue  du  Citoyen  eut  le  plus  grand  et  le 
plus  légitime  succès  ;  les  rivaux  et  les  détracteurs  de  Pigalle  furent 
les  premiers  à  lui  témoigner  leur  admiration.  Le  roi  fut  si  content  de 
l'ensemble  du  monument  de  Reims,  qu'il  chargea  le  Dauphin  d'aller 
remettre  à  l'artiste  le  cordon  de  l'ordre  de  Saint-Michel.  Quant  à  la 
ville  de  Reims,  elle  donna  à  Pigalle,  en  outre  du  prix  convenu,  une 
pension  viagère  de  quatre  mille  livres. 

La  maquette  du  Musée  d'Orléans  nous  montre  comment  Pigalle, 
après  avoir  conçu  d'abord  une  figure  un  peu  trop  réaliste,  presque 
vulgaire,  a  su  la  modifier,  la  transformer,  et  en  faire  une  des  statues 
les  plus  remarquables  que  l'art  français  ait  produites  dans  tout  le 
cours  du  xviii'^  siècle.  Rien  n'est  plus  intéressant  que  de  voir  le 
grand  artiste  aux  prises  avec  son  idée,  et  corrigeant  tous  les  défauts 
de  son  projet  primitif.  Nous  comprenons  maintenant  comment  Pigalle 
travaillait;  nous  voyons  comment,  d'une  idée  première  assez  mal- 
heureuse, est  sorti  peu  à  peu,  à  force  de  réflexion  et  de  patient  labeur, 
le  chef-d'œuvre  de  Reims. 


M.  Eudoxe  Marcille  avait  identifié  sans  difficulté  la  maquette 
du  Citoyen,  grâce  à  la  note  de  Desfriches.  IMais  quand  il  lui  fallut 
décrire  la  seconde  statuette  de  Pigalle,  il  se  trouva  fort  embarrassé, 
et  il  se  borna  à  reproduire  les  indications  erronées  qunl  trouva  dans 
le  livre  de  Tarbé. 

Il  n'était  guère  difficile,  cependant,  de  démêler  la  vérité.  Le 
Philosophe,  d'abord,  est  une  maquette,  et  non  une  figure  quelconque 
destinée  à  «  faire  pendant  »  au  Citoyen.  Il  y  a  dans  cette  statuette 
une  intensité  de  vie  extraordinaire;  c'est  une  œuvre  toute  d'inspira- 
tion ;  on  sent  que  l'artiste  a  fixé  dans  la  terre,  aussi  rapidement  que 
possible,  l'image  que  son  cerveau  lui  avait  suggérée.  Ce  n'est  pas  une 
figure  banale,  exécutée  sans  motif. 

Le  nom  même  que  cette  statuette  a  toujours  porté  au  Musée 
d'Orléans  aurait  dû  attirer  l'attention  de  Tarbé  et  de  M.  Eudoxe 
Marcille.  Ils  auraient  dû  se  rappeler  que  Pigalle  avait  fait  une  statue 
nue,  très  célèbre,  d'un  philosophe  également  très  célèbre.  Et  ils 
auraient  dû  reconnaître,  dans  la  petite  figure  du  Musée  d'Orléans, 
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la  maquette  du  Voltaire  nu  conservé  à  la  bibliothèque  de  l'Institut. 
S'ils  ne  l'ont  pas  fait,  c'est  que  Tarbé  semble  n'être  jamais  allé  à 
Orléans,  et  que  M.  Eudoxe  Marcille  semble  n'avoir  pas  connu  la 
statue  de  Voltaire. 

Que  l'on  compare  la  maquette  d'Orléans  et  la   statue  de  l'Ins- 
titut :  l'une  est  la  copie  abso- 
lument fidèle  de  l'autre'. 

Voltaire,  nu,  est  assis 
sur  un  rocher  ;  un  grande 
draperie  lui  cache  le  bras 
gauche  et  une  partie  du  dos  ; 
la  jambe  droite  est  pliée  et 
ramenée  en  arrière.  La  main 
gauche, appuyée  sur  le  genou 
gauche,  tient  un  long  rou- 
leau de  parchemin  dont  l'ex- 
trémité repose  à  terre.  Le  bras 
droit  pend  naturellement  le 
long  du  corps,  la  main  droite 
tient  un  style.  Par  terre,  entre 
les  pieds  du  philosophe,  sont 
placés  un  masque  tragique  et 
un  poignard.  A  gauche  sont 
quelques  livres. 

Si  la  statue  en  marbre 
est,  dans  son  allure  générale, 
identiquement  pareille  à  la 
maquette,  cela  tient  aux  con- 
ditions toutes  particulières 
dans  lesquelles  cette  œuvre 

a  été  exécutée.  Notre  maquette,  en  effet,  a  une  histoire  :  cette  histoire 
a  été  racontée  par  Grimm  dans  la  Correspondance  littéraire  ;  on  me 
pardonnera,  je  l'espère,  de  reproduire  ici  dans  son  entier  ce  morceau 
curieux  : 

«  Le  17  du  mois  dernier  -,  il  s'est  tenu  chez  M""=  Necker  une  assem- 
blée de  dix-sept  vénérables  philosophes,  dans  laquelle,  après  avoir  dûment 

1.  Dans  la  statue,  la  tète  est  un  peu  plus  relevée  (différence  qui  nous  sera 
expliquée  tout  à  l'heure  par  une  lettre  de  Grimm);  de  plus,  la  couronne  de  lau- 
riers est  placée  par  terre,  à  gauche  de  Voltaire;  les  livres  sont  supprimés. 

2,  Avril  1770, 


VOLTAIRE 
MaqucUc  conservée  au  Mus 
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invoqué  le  Saint-Esprit,  copieusement  dîné,  et  parlé  à  tort  et  à  travers  sur 
bien  des  choses,  il  a  été  unanimement  résolu  d'ériger  une  statue  à  l'hon- 
neur de  M.  de  Voltaire.  Cette  chambre  des  pairs  de  la  littérature  était  com- 
posée des  membres  suivants  :  je  vais  les  nommer  comme  le  hasard  les 
avait  placés  au  moment  de  la  fonction  la  plus  importante,  c'est-à-dire  à 
table,  attendu  que  l'inégalité  des  forces  étant  compensée  par  l'égalité  des 
prétentions,  il  n'a  jamais  été  question,  dans  cette  chambre,  de  fixer  le  rang 
ou  la  prérogative  de  qui  que  ce  soit.  A  la  dextre  de  M'""^  Necker  se  trouva 
placé  M.  Diderot;  ensuite  M.  Suard,  M.  le  chevalier  de  Chastellux,  M.  Grimm, 
M.  le  comte  de  Schomberg,  M.  Marmontel,  M.  d'Alembert,  M.  Thomas, 
M.  Necker,  M.  de  Saint-Lambert,  M'.  Saurin,  M.  l'abbé  Raynal,  M.  Helvétius, 
M.  Bernard,  M.  l'abbé  Arnaud  et  M.  l'abbé  Morellet. 

<(  M.  Pigalle,  sculpteur  du  roi  et  de  l'Académie  royale  de  peinture  et  de 
sculpture,  était  le  dix-huitième  ;  mais,  appelé  simplement  pour  être  témoin 
des  résolutions  de  la  chambre  dont  il  s'était  chargé  d'exécuter  le  projet,  il 
n'avait  point  voix  délibérative. 

<(  Après  le  repas,  il  fut  proposé  d'ériger  une  statue  àM.  de  Voltaire, 

et  cette  résolution  passa  unanimement  à  l'affirmative.  M.  Pigalle,  vers 
lequel  M.  l'abbé  Raynal  avait  été  député  plusieurs  jours  auparavant  pour 
le  prier  de  se  charger  de  l'exécution,  et  qui  avait  accepté  cette  proposition 
avec  la  plus  grande  joie,  produisit  l'ébauche  d'une  première  pensée, 
modelée  en  terre,  qui  fut  généralement  admirée.  Le  prince  de  la  littérature 
y  est  assis  sur  une  draperie  qui  lui  descend  de  l'épaule  gauche  par  le  dos, 
et  enveloppe  tout  son  corps  par  derrière.  Il  a  la  tète  couronnée  de  lauriers, 
la  poitrine,  la  cuisse,  la  jambe  et  le  bras  droits  nus.  Il  tient  de  la  main 
droite,  dont  le  bras  est  pendant,  une  plume.  Le  bras  gauche  est  appuyé  sur 
la  cuisse  gauche.  Toute  la  position  est  de  génie.  Il  y  a  dans  la  tête  un  feu, 
un  caractère  sublime  ;  et  si  l'artiste  réussit  à  faire  passer  ce  caractère  dans 
le  marbre,  cette  statue  l'immortalisera  plus  que  tous  ses  précédents 
ouvrages 

«  M.  Pigalle  promit  de  partir  immédiatement  après  les  fêtes  du 

mariage  de  M.  le  Dauphin,  pour  se  rendre  à  Ferney,  afin  de  faire  le  portrait 
de  M.  de  Voltaire,  s'engagoant,  au  surplus,  d'achever  ce  monument  dans 
l'espace  de  deux  ans  '.  » 

La  maquette  du  Musée  d'Orléans  n'est  autre  que  cette  «  ébauche 
d'une  première  pensée,  modelée  en  terre  »,  dont  Grimm  vient  de 
nous  entretenir.  Il  est  intéressant  pour  l'histoire  de  Pigalle  d'avoir 
pu  identifier  cette  petite  statuette,  dont  l'intérêt  artistique  et  histo- 
rique est  indiscutable. 

1.  Correspondance  littéraire  de  drimni,  Diderot,  Raynal,  Meister,  etc.  (Edition 
de  M.  Tourneux,  tome  IX.  Paris,  1879,  in-8°,  p.  14-17).  M.  Tarbé  a  cité  une  partie 
de  cette  lettre  {op.  cit.,  p.  1S9),  mais  sans  en  indiquer  l'auteur. 
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Quelques  semaines  après  le  dîner  chez  M""'  Necker,  Pigalle  se 
rendit  à  Ferney  (juin  1770)  et  fit  le  buste  du  patriarche,  comme  c'était 
convenu.  Grimm  trouve  ce  buste  «  simple,  calme,  d'un  beau  carac- 
tère »;  il  ajoute  que  l'artiste  a  représenté  Voltaire  ((  la  tète  droite; 
dans  la  statue,  elle  sera 
même  relevée,  et  le  regard 
dirigé  en  haut  '  ». 

C'est  la  seule  modifica- 
tion importante  que  Pigalle 
ait  apportée  à  son  projet 
primitif.  Pour  le  reste,  il 
s'est  borné  à  reproduire  sa 
maquette,  telle  qu'elle  avait 
été  approuvée  par  l'assem- 
blée des  souscripteurs. 

Je  n'ai  pas  à  raconter 
l'histoire  de  cette  œuvre;  il 
n'y  aurait,  d'ailleurs,  pres- 
que rien  à  ajouter  à  la  no- 
tice que  M.  Desnoireterres 
lui  a  consacrée  ~.  La  statue 
en  marbre,  terminée  seu- 
lement en  1776,  appartint 
plus  tard  à  un  petit-neveu 
de  Voltaire,  M.  d'Hornoy, 
qui  la  donna  à  l'Institut  en 
1807.  Alexandre  Lenoir^  fut 
chargé  par  l'empereur  d'al- 
ler la  chercher  au  château 
d'Hornoy,  en  Picardie,  et  de 

la  déposer  à  la  bibliothèque  de  l'Institut,  où  elle  se  trouve  encore 
aujourd'hui. 

Cette  statue  est  peut-être,  de  toutes  les  œuvres  de  Pigalle,  celle 


\  0  1.  T  A  1  R  E 
.  marbre.  (Bibliollicquc  de  l'InsUtut) 


1".  Correspondance  littéraire,  IX,  p.  90. 

2.  Desnoireterres,  Pigalle  et  la  statue  de  Voltaire,  dans  VArt,ï,  18715,  pp.  127 
et  suiv.  On  trouvera  dans  ce  travail  une  bonne  bibliographie  de  la  question.  — 
Cf.  également  Desnoireterres,  Essai  d'iconographie  voltairienne,  dans  V Art,  t.  VI, 
VII,  VIII  (1876-1877). 

3.  Cf.  Inventaire  général  des  richesses  d'art  de  la  France.  Archives  du  Musée 
des  monuments  français.  Paris,  1883,  gr.  in-8°,  p.  3B4. 
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dont  les  auteurs  contemporains  se  sont  ]e  plus  occupés.  Elle  a  été, 
en  général,  très  vivement  critiquée,  et  non  sans  raison.  Parmi  tous 
les  jugements  qu'on  a  portés  sur  elle,  je  citerai  seulement  l'un  des 
plus  équitables,  celui  de  M.  de  Mopinot  '  : 

«  Je  dois  parler  encore  d'un  ouvrage  de  ses  dernières  années,  de  la 
statue  de  Voltaire  figurée  nue,  que  presque  tout  le  monde  a  trouvée  hideuse, 
qui  l'est  effectivement,  mais  qui  doit  l'être.  C'est  un  homme  qui  a  toujours 
été  grand,  sec,  maigre,  décharné,  qui  a  passé  quatre-vingts  ans  :  un  tel 
corps  nud  est  beau  en  sculpture,  lorsqu'il  est  fort  hideux  au  coup  d'oeil. 
On  admire  dans  les  beaux  ouvrages  des  anciens  grands  artistes,  jusqu'à 
des  écorchés.  Je  ne  sais  qui  est  le  possesseur  de  cette  statue  de  Voltaire, 
qu'il  soit  certain  d'avoir  une  statue  précieuse.  Pigal  s'applaudissoit  de 
l'avoir  faite.  » 


Le  Musée  de  Versailles  possède  également  plusieurs  œuvres 
inédites  de  Pigalle.  Toutes  n'ont  peut-être  pas  une  valeur  artistique 
comparable  à  celle  des  maquettes  d'Orléans.  Mais  l'une  d'elles  a  une 
importance  toute  particulière. 

On  sait  que  Pigalle  fit  pour  M'""  de  Pompadour,  peu  après  1750, 
une  statue  en  marbre  du  roi  Louis  XV.  Cette  statue  fut  placée 
dans  le  parc  du  château  de  Bellevue,  comme  nous  l'apprend  Dargen- 
ville'^  : 

«  Le  milieu  de  la  principale  allée  est  occupé  par  un  long  tapis  de  gazon, 
avec  la  figure  pédestre  en  marbre  du  Roi,  sculptée  par  M.  Pigalle,  et 
entourée  d'une  balustrade  dorée.  » 

Que  devint  ensuite  cette  statue'?  M""=  de  Pompadour  l'emporta- 
t-ellc  à  Ménars,  lorsqu'elle  vendit  Bellevue  au  roi,  en  1757?  On 
l'a  supposé,  mais  cela  nous  paraît  tout  à  fait  invraisemblable. 
M.  Chabouillet-^  malgré  de  patientes  recherches,  n'a  pas  pu  donner 
à  cette  question  une  réponse  absolument  certaine.  Nous  serions  plutôt 
disposé  à  croire,  avec  M.  de  Grouchy*,  que  cette  statue  fut  détruite 
à  Bellevue  en  mai  1794. 

1.  De  Mopinot,  Éloge  historique  de  Pigal,  célèbre  sculpteur.  Londres,  1786, 
pet.  10-4°,  pp.  11-12. 

2.  Dargenville,  Voyage  pittoresque  des  environs  de  Paris.  Paris,  17Sb,  in-12, 
p.  30. 

3.  Cliabouillet,  Loziis  XV  et  M""!  de  Pompadour,  statues  de  Pigalle  {dSins  Les  Lettres 
et  les  Arts,  n»  de  juin  1886). 

4.  V"  de  Grouchy,  Meudon,  Bellevue  et  Chaville,  dans  les  Mémoires  delà  Société 
de  l'Histoire  de  Paris  et  de  l'Ile  de  France,  XX,  1893,  p.  148. 
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Jusqu'à  ces  dernières  années,  on  connaissait  seulement  la  statue 
de  Bellevue  par  les  mentions  qu'en  ont  faites  les  auteurs  contempo- 
rains ;  mais  aucun  d'eux  n'avait  même  pris  la  peine  de  la  décrire. 
Nous  n'aurions  aucune  idée  de  ce  que  pouvait  être  cette  œuvre 
importante,  si  M.  Chabouillet  n'avait  pas  eu  la  bonne  fortune  d'en 
trouver  la  reproduction ,  à  une 
échelle  malheureusement  très  pe- 
tite, dans  une  gravure  du  xviu'' 
siècle. 

Dans  la  collection  Hennin'  se 
trouve  une  gravure  de  Patte,  dont 
voici  le  titre  :  k  Arc  de  triomphe 
à  la  gloire  du  Roi.  Décoration  qui 
a  été  élevée,  le  jour  que  M.  le  duc 
de  Gesvres  a  posé  au  nom  de  sa 
Majesté  la  première  pierre  de  la 
Place  commencée  devant  l'église 
de  Saint  Sulpice  le  2  octobre  17S4. 
Le  chev.  Servandoni  inv.  —  Gravé 
par  Patte.  »  —  Sous  cet  arc  de 
triomphe  est  représentée  une  sta- 
iue.  Or,  les  Mémoires  du  duc  de 
Luynes  nous  apprennent  que  cette 
statue  est  «  ...  la  statue  du  roi, 
modèle  terminé  par  le  s'  Pigalle 
de  celle  qu'il  a  exécutée  en  mar- 
bre pour  être  placée  au  château 
de  Bellevue^».  Le  roi  y  est  repré- 
senté debout  ;  son  bras  droit  replié 
est  appuyé  sur  la  garde  d'une 
grande  épée,  dont  il  tient  le  pommeau  de  la  main  gauche.  Il  est  vêtu 
d'une  sorte  de  cuirasse  collante  «  à  l'antique  »,  munie  d'épaulettes, 
et  terminée  par  une  jupe.  Les  bras  et  les  jambes  sont  nus  ;  les  pieds 
sont  chaussés  de  cothurnes;  sur  la  tête  est  placée  une  couronne  de 
lauriers.  Derrière  le  dos  pend  un  grand  manteau.  La  pointe  de  l'épée 
repose  sur  l'épaule  d'une  cuirasse,  qui  forme,  avec  un  casque,  un 
bouclier  et  un  canon,  un  grand  trophée. 

Or,  cette  description  s'explique  exactement  (voir  la  fig.  ci-jointe) 

1.  Au  Cabinet  des  Estampes  de  la  Bibliothèque  Nationale. 

2.  Chabouillet,  op.  cit.  p.  262. 

XVI.   —  3'  PÉRIOPE,  51 


LOUIS    XV 


lilc.  (Musiîedc  Versailles) 
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à  une  terre  cuite  que  possède  le  Musée  de  Versailles.  Cette  statuette* 
nous  donne  même,  d'une  manière  plus  précise,  certains  détails  que  le 
graveur  avait  négligés.  Nous  constaterons  d'abord  que  la  planche  de 
Patte  (qui  semble  avoir  été  exécutée  d'après  des  croquis  très  som- 
maires) nous  donne  une  image  retournée  de  la  statue  :  le  trophée, 
sur  lequel  repose  l'épée,  est  placé  à  gauche  du  roi.  Dansla  gravure, 
la  jupe  et  les  épaulettes  de  la  cuirasse  semblent  ornées  débandes 
étroites,  dont  on  ne  comprend  pas  bien  la  nature  ;  la  statuette  nous 
montre  que  ce  sont  des  lanières  de  cuir,  ouvragées,  et  terminées  par 
de  grosses  tresses.  Dans  la  gravure  on  distingue  vaguement,  passée 
par-dessus  la  cuirasse,  une  ceintvire  étroite;  sur  la  terre  cuite  on 
voit  que  cette  ceinture,  nouée  sur  le  devant,  est  terminée  par  deux 
longs  bouts  qui  sont  relevés  et  repliés.  D'autre  part,  la  gravure  nous 
permet  de  rectifier  une  restauration  maladroite  quia  été  faite  jadis 
à  la  statuette;  dans  la  terre  cuite  de  Versailles,  le  roi  s'appuie  sur 
un  bâton-  ce  qu'on  ne  s'explique  guère  ;  Patte  nous  apprend  que  les 
mains  de  Louis  XV  reposaient  sur  une  grande  épée. 

La  gravure  et  la  statuette  sont  bien,  on  le  voit,  deux  reproduc- 
tions d'vme  même  œuvre.  11  y  a  cependant  entre  elles  une  petite  diffé- 
rence. Dans  la  statuette,  le  trophée  se  compose  d'une  cuirasse,  d'une 
fascine,  et  d'une  corne  d'abondance  d'où  s'échappent  des  ileurs  et 
des  fruits  (?).  Dansla  gravure,  il  se  compose,  d'un  côté, d'une  cuirasse 
(placée  identiquement  de  la  même  manière  que  dans  la  terre  cuite), 
d'un  grand  casque,  et,  de  l'autre  côté,  d'une  autre  cuirasse  et  d'un 
canon.  Ces  différences  sont  faciles  à  expliquer.  Le  graveur  a  sans 
doute  travaillé  d'après  des  croquis  inexacts  et  incomplets;  il  aura 
pris  la  fascine  pour  un  canon,  et  il  aura  arrangé  le  reste  à  sa  manière  : 
on  sait  combien  les  dessinateurs  se  gênaient  peu,  à  cette  époque, 
pour  transformer  à  leur  idée  les  monuments  qu'ils  étaient  chargés 
de  reproduire. 

Le  Musée  de  Versailles  possède  donc  ime  reproduction  de  la 
statue  de  Louis  XV,  disparue  aujourd'hui,  que  M"""  de  Pompadour 
avait  fait  faire  pour  son  parc  de  Bellevue. 

Cette  terre  cuite  est,  je  crois,  une  reproduction,  et  non  un  modèle. 
Dans  cette  figure,  d'une  exécution  médiocre,  on  ne  retrouve  aucune- 
ment le  faire  admirable  de  Pigalle.  Comme  son  histoire  nous  est 
inconnue,  il  nous  sera  permis  de  supposer  qu'elle  est  une  réduction 

1.  Hauteur  :  0"b3. 

2.  Ce  bâton  est  en  plâtre  peint.  La  main  droite,  qui  repose  sur  ce  bâton,  a 
été  recollée. 
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de  la  statue  en  marbre,  et  qu'elle  a  été  faite  dans  l'atelier  du  maître 
par  un  de  ses  élèves'. 

Sa  valeur,  artistique  n'est  pas  très  grande  ;  mais  elle  présente 
un  intérêt  historique  tout  particulier  :  nous  pouvons,  grâce  à  elle, 
nous  faire  une  idée  exacte  de  ce  qu'était  la  statue  du  roi  placée  à 
Bellevue,  statue  à  jamais  perdue  pour  nous. 


Si  l'on  n'avait  pas  encore  songé  à  rapprocher  d'une  œuvre  de 
Pigalle  la  statuette  de  Louis  XV,  il  n'en  est  pas  de  même  d'une  autre 
terre  cuite,  conservée  également  au  Musée  de  Versailles.  Celle-ci  est 
une  réduction  du  groupe  célèbre  L'Amour  et  l'Amitié.  L'original  en 
marbre,  une  des  œuvres  les  plus  charmantes  de  Pigalle,  est  actuellc- 
riient  au  Musée  du  Louvre  -.  V Amitié,  à  laquelle  le  sculpteur  a  donné 
les  traits  de  M"'"  de  Pompadour,  est  assise  sur  un  tronc  d'arbre;  elle 
est  vêtue  d'une  robe  légère  qui  laisse  à  découvert  les  jambes,  les 
bras,  les  épaules  et  le  sein  gauche;  elle  se  penche  vers  V Amour,  un 
petit  enfant  ailé,  qui  lui  a  passé  le  bras  droit  autour  du  cou  et  qui 
s'apprête  à  l'embrasser. 

La  terre  cuite  de  Versailles  est  semblable  au  marbre  du  Louvre  ; 
nous  pouvons  donc  supposer  qu'elle  est  une  réduction  faite  d'après 
la  statue.  Ce  n'est  certainement  pas  une  maquette,  comme  le  prouve 
son  exécution  très  poussée  :  les  maquettes  de  Pigalle^  comme  nous 
l'avons  vu,  ont  un  tout  autre  caractère. 

Il  nous  reste  à  examiner,  maintenant,  si  nous  devons  considérer 
cette  terre  cuite  comme  une  œuvre  de  Pigalle  lui-même.  C'est  là  une 
question  très  embarrassante,  à  laquelle  il  est,  je  crois,  presque  impos- 
sible de  répondre.  Toutefois,  comme  cette  statuette  est  d'une  exécu- 
tion très  délicate,  il  nous  sera  permis  de  supposer  qu'elle  a  été  exé- 
cutée dans  l'atelier  de  Pigalle  ;  peut-être  a-t-elle  été  retouchée  par 
l'artiste  lui-même^. 

d.  M.  de  Nolhac  avait  déjà  reconnu  dans  cette  statuette  une  œuvre  de  l'école 
de  Pigalle. 

2.  Il  a  été  exécuté  en  1738.  Placé  autrefois  dans  le  jardin  du  prince  de 
Bourbon-Gondé,  il  est  entré  au  Musée  du  Louvre  au  mois  de  juin  1879.  L'histoire 
de  ce  groupe  a  été  racontée  par  M.  Cliabouillet,  op.  cit. 

3.  Nous  savons,  d'ailleurs,  que  Pigalle  a  fait  une  réplique  en  terre  cuite  de 
V Amour  et  l'Amitié.  Ce  groupe,  signé  par  l'artiste,  a  été  exécuté  en  1758,  comme 
le  marbre  du  Louvre,  sur  lequel  il  a  sans  doute  été  moulé.  Il  était,  il  y  a  quelques 
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Si  nous  ne  pouvons  pas  attribuer  à  Pigalle  —  du  moins  d'une 
manière  certaine  — les  terres  cuites  de  Louis  XV  et  de  L'Amour  et 
l'Amitié,  il  n'en  est  pas  de  môme  d'un  médaillon  en  marbre,  conservé 
également  au  Musée  de  Versailles.  Ce  médaillon'  représente  M.  et 
M"^°  Gougenot  ;  il  provient  du  tombeau  de  leur  fils,  l'abbé  Gougenot. 

L'abbé  Gougenot,  membre  de  l'Académie  royale  de  peinture  et 
de  sculpture,  était  l'un  des  meilleurs  amis  de  Pigalle.  Quand  il 
mourut,  en  4767,  le  grand  sculpteur  lui  éleva  un  tombeau,  à  ses 
frais-,  dans  l'église  des  Cordeliers  de  Paris.  Voici  comment  Dargen- 
ville  décrit  ce  monument"^  : 

«  Une  chapelle  près  de  la  petite  porte  qui  rend  dans  la  rue  des  Corde- 
liers, renferme  le  tombeau  de  l'abbé  Gougenot,  exécuté  par  M.  Pigalle. 
Sur  une  base  élevée  est  placé  le  buste  de  cet  abbé,  grouppé  avec  les 
attributs  de  sa  dignité  et  de  ses  connoissances,  et  le  médaillon  de  son 
père  et  de  sa  mère.  » 

L'église  des  Cordeliers  fut  fermée  en  1792,  et  presque  tous  les 
tombeaux  qu'elle  renfermait  furent  détruits.  Le  mausolée  de  Gou- 
genot fut  démoli;  mais  Alexandre  Lenoir  sauva  le  buste  et  le 
médaillon,  qu'il  transporta  au  Musée  des  Monuments  français,  oîi 
il  les  catalogua  sous  les  numéros  413  et  414. 

«  N"^  413  et  414.  Un  médaillon,  en  marbre,  représentant  M.  et  M™"  Gou- 
genot, et  le  buste,  en  bronze,  de  l'abbé  Gougenot,  leur  fds,  par  Pigalle''.  » 

Le  médaillon  en  marbre  resta  aux  Petits-Augustins  jusqu'en 
1834.  11  fut  alors  porté  au  Musée  du  Louvre,  et,  de  là,  envoyé  au 
Musée  de  Versailles^. 

années,  placé  au  centre  d'un  petit  temple,  dans  le  jardin  de  M.  Roblin,  à  Betz 
(Oise).  Sur  le  piédestal  sont  gravés  ces  vers  : 

Sage  Amitié,  l'Amour  recherche  ta  présence. 
Épris  de  ta  douceur,  épris  de  ta  constance, 
Il  vient  te  supplier  d'embellir  ses  liens 
De  toutes  les  vertus  qui  consacrent  les  tiens. 
Ge  renseignement  m'a  été   donné  par  IW.    L.   Courajod,   qui   le  tenait  de 
M.  Barbet  de  Jouy. 

t.  Hauteur,  O^ôO  ;  largeur,  0™32.  Voir  la  figure,  page  391. 
3.  Tarbé,  op.  cit.,  p.  149. 

3.  Voyage  pittoresque  de  Paris.  Paris,  1778,  in-12,  p.  306. 

4.  Èhlsée  des  Monuments  Français,  tome  V.  Paris,  1806,  in-8°,  p.  161-162. 

b.  Il  fut  envoyé  à  Versailles  le  28  août  1834  (cf.  les  Inventaires  du  Musée 
du  Louvre,  dressés  sous  le  règne  de  Louis-Philippe),  mais  ne  fut  pas  inscrit  sur 
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Ce  médaillon  représente,  comme  nous  l'avons  vu,  les  parents 
de  l'abbé.  Ils  sont  figurés  en  buste,  de  profil  à  gauche,  l'un  devant 
l'autre  (v.  la  fig.,  p.  391).  M.  Gougenot,  qui  est  au  premier  plan,  a 
une  grande  perruque  bouclée;  son  manteau,  doublé  de  fourrure,  est 
entr'ouvert.M""  Gougenot  porte 
un  grand  bonnet  tuyauté,  par 
dessus  lequel  est  passée  une 
écharpe  dont  les  deux  bouts, 
noués  sous  le  menton,  retom- 
bent sur  la  poitrine.  L'exécu- 
tion de  ce  médaillon  est  très 
intéressante.  Les  visages  sont 
d'un  réalisme  extraordinaire  ; 
Pigalle  ne  s'est  pas  borné  à  en 
reproduire  seulement  la  forme 
sensible^  l'aspect  extérieur  ;  il 
a  su  exprimer  très  nettement 
le  caractère  moral  de  ses  deux 
personnages.  M.  Gougenot  a 
l'air  grave  et  important  ;  sa 
parole  doit  être  solennelle, 
pompeuse,  son  intelligence 
plutôt  médiocre  ;  il  a  pris, 
pour  la  circonstance,  son  air 
le  plus  noble.  Quanta  M™" Gou- 
genot, elle  semble  triste  et 
fatiguée;  elle  n'a  pas,  cepen- 
dant, renoncé  à  toute  coquet- 
terie  :    son    bonnet    et    son 

écharpe  sont  arrangés  avec  grand  soin.  Ce  sont  deux  bons  bourgeois 
du  temps  jadis,  tranquilles  et  respectables. 


L  A  M  0  U  H     ET     I,  A  M  I T  I  É 

Groupe  en  lerre  cuite.  (Musi5e  de  Versailles) 


Les  différentes  œuvres  que  nous  venons  d'examiner  présentent 
un  réel  intérêt  pour  l'histoire  de   la   sculpture  française  au  siècle 

les  inventaires  du  Musée.  Qu'est  devenu  le  buste?  —  Après  avoir  identifié  ce 
médaillon,  j'ai  appris  que  M.  de  Nolhac  l'avait  déjà  identifié.  M.  de  Nolhac  a  bien 
voulu,  néanmoins,  m'autoriser  à  le  publier.  Je  m'empresse  de  lui  en  exprimer  ici 
toute  ma  gratitude. 
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dernier.  Elles  nous  montrent,  d'une  façon  évidente,  que  Pigalle 
s'attachait  avant  tout  à  l'étude  de  la  nature,  et  s'efforçait  de  repro- 
duire d'une  manière  exacte  le  modèle  vivant  qu'il  avait  devant 
lui. 

Ce  caractère  particulier  du  génie  de  Pigalle  a  élé  très  bien  mis 
en  lumière  par  Suard,  l'un  des  souscripteurs  de  la  statue  de  Voltaire, 
et  l'un  des  amis  de  l'artiste  : 

«  Pigalle  croyait  qu'il  n'y  avait  pas  de  vraie  beauté  dont  on  ne  put 
trouver  des  modèles  dans  la  nature  qui  s'offrait  («Jc)  à  nous;  que  c'était 
bien  assez  pour  l'artiste  de  les  observer  et  de  les  rendre,  et  qu'en  préten- 
dant embeUir  la  vérité,  on  finissait  par  n'être  ni  beau  ni  vrai  '.  » 

En  raisonnant  ainsi,  Pigalle  ne  faisait  que  répéter,  peut-être 
sans  le  savoir,  la  théorie  célèbre  d'Albert  Dlirer-.  C'est  parce  qu'il 
a  su,  comme  l'illustre  peintre  allemand,  aimer  et  comprendre  la 
nature,  c'est  parce  qu'il  s'est  toujours  efforcé  de  la  reproduire  fidè- 
lement, qu'il  est  devenu  l'un  des  plus  grands  artistes  de  l'école  fran- 
çaise du  xYin"^  siècle. 

JEAN-J.    MARQUE!'    DE    VASSEEOT 


t.  Suard,  Éloge  de  Pigalle,  dans  les  Mélanges  de  Littérature,  tome  III.  Paris, 
1806,  in-8°,  pp.  305-306. 

2.  Cf.  Les  quatre  livres  d'Albert  Diirer,  peintre  et  géonictrien  très  excellent,  de 
la  Proportion  des  parties  et  pourtralets  du  corps  humain,  traduicts  par  Loys 
Meigret...,  de  la  langue  latine  en  françoise.  Paris,  lSb7,  in-fol. 
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(deuxième  et  d e  n  n  I e  n  a  h t i  c  i. e)  i 


On  peut,  avec  une  faible  dose  d'ima- 
ginalion^  se  figurer  ce  que  devait  être  cet 
atelier  bon  enfant,  où  le  maître,  en  1628, 
avait  vingt-deux  ans  ;  Lievens,  à  peine 
vingt  et  un  ;  van  Vliet  et  de  Poorter  à  peu 
près  autant  ;  Gérard  Dou,  quinze  ;  les  au- 
tres élèves,  à  l'avenant.  On  ne  devait  pas 
y  pontifier  beaucoup  ;  les  grands  prin- 
cipes de  l'enseignement  devaient  s'y  ré- 
duire à  l'observation  de  la  nature,  assai- 
sonnée du  «  je  ne  sais  quoi  »,  dont  parle 
Fromentin  quelque  part.  Ce  «je  ne  sais  quoi  »,  du  reste,  est  tout 
simplement  la  vision  simpliste  des  maîtres  de  toutes  les  écoles,  le 
sentiment  de  la  relation  juste  entre  chaque  détail  et  l'ensemble  du 
sujet  à  reproduire;  c'est,  en  d'autres  termes,  la  véritable  observation 
de  la  nature.  Le  jeune  maître,  avant  tout,  prêchait  d'exemple.  Il 
savait  que  le  choix  du  sujet,  l'arrangement  des  costumes,  la  justesse 
des  attitudes,  le  groupement  des  personnages,  la  distribution  équi- 


\.  Noir  Gazette  dc.f.  Beaiio>Arts,i.  XVI,  p.  265. 
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table  des  ombres  et  des  lumières,  sont  des  choses  indispensables 
dans  tout  tableau  de  genre  ou  d'histoire  ;  mais  il  savait  encore 
mieux  que  le  «  je  ne  sais  quoi  »  est  la  qualité  essentielle  ;  qu'avant 
tout,  dans  un  seul  personnage,  dans  une  simple  tête,  il  faut  cher- 
cher la  grande  ligne  par  le  dessin,  la  grande  forme  par  le  modelé. 

Dans  une  ville  comme  Leyde,  surtout  en  ce  temps-là,  les  modèles 
n'étaient  pas  nombreux.  On  acceptait  ce  qu'on  trouvait,  et  l'on  ne 
trouvait  pas  toujours.  Voilà  pourquoi  Rembrandt  a  pris  tant  de  fois 
son  propre  visage  comme  sujet  d'étude.  Puis  venaient  le  père  et  la 
mère,  dont  la  complaisance  était  inépuisable;  parfois  aussi,  quoique 
plus  rarement,  les  frères  et  les  sœurs.  Les  élèves  s'asseyaient  côte  à 
côte,  copiant  tous  le  même  modèle.  Le  chef  de  l'atelier  se  faisait 
élève  comme  les  autres,  —  élève  de  la  nature,  qui  est  le  maître 
suprême,  quoiqu'elle  ait  souvent  besoin  d'un  truchement  subtil 
pour  faire  comprendre  ses  leçons.  Il  copiait  avec  amour  les  bonnes  et 
vénérables  tètes  de  ses  vieux  parents,  qui  se  retrouvent  aujourd'hui 
dans  plusieurs  musées  et  dont,  malgré  l'ardeur  investigatrice  de 
M.  Bode,  quelques  spécimens  restent  peut-être  encore  à  découvrir. 

Tel  était  le  cas  pour  le  petit  tableau  du  Musée  de  Tours,  que  j'ai 
eu  l'occasion  de  signaler  dans  la  Chronique  des  Arts^,  mais  qui  méri- 
tait d'être  gravé,  en  raison  du  vif  intérêt  qui  s'attache  aux  premiers 
ouvrages  d'un  grand  homme,  de  l'attrait  irrésistible  qui,  en  toutes 
choses,  tourne  vers  le  mystère  des  origines  toutes  les  forces  de  notre 
curiosité. 

Pendant  l'automne  de  1890,  en  parcourant  le  Musée  de  Tours, 
je  fus  frappé  par  un  petit  panneau  qui  représentait,  en  buste,  un 
vieillard  chauve  à  barbe  rase,  vêtu  d'un  manteau  à  collet  de  four- 
rure, dont  la  tête  se  détachait  sur  un  fond  gris.  Le  catalogue 
disait  de  ce  tableau  : 

«  Fin  du  xvni°  siècle.  Tête  de  vieillard;  pastiche  de  Govaert 
Flinck.  Bois.  Collection  Schmidt.  » 

L'œuvre  était  pourtant  plus  intéressante  que  ne  le  pensaient  les 
rédacteurs  du  catalogue.  Ce  petit  tablean  de  0'"16  sur  0™12,  repré- 
sentait un  personnage  dont  les  traits  sont  familiers  à  tous  les  rembra- 
nisants,  mais  que  l'on  avait  pris  pour  un  vieux  modèle  quelconque 
jusqu'au  jour  oh  M.  Emile  Michel,  ayant  aperçu,  à  Cassel,  si  je  ne 
me  trompe,  deux  portraits  en  pendants,  par  Gérard  Dou,  dont  l'un 
représentait  la  mère  de  Rembrandt,  avait  conclu  avec  certitude  que 

1.  N°  du  27  décembre  1890, 
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l'autre  personnage,  le  vieillard  chauve,  le  prétendu  modèle,  n'était 
autre  que  le  meunier  de  Leyde,  le  propre  père  du  peintre. 

Le  petit  tableau  ne  pouvait  donc  pas  être  un  pastiche  fabriqué 
dans  le  courant  du  xvui'=  siècle.  C'était  un  portrait  exécuté  pendant  les 
dernières  années  de  la  vie  du  meunier.  Par  Govaert  F'iinck?  Non,  car 
cet  élève  de  Rembrandt  n'avait  que  quatorze  ans  en  1630,  date  posté- 
rieure à  l'exécution  de  la  peinture. 

Du  reste,  quelques  mois  après,  V Inventaire  des  Richesses  d'art  de 
la  France  modifiait  les  indications  du  précédent  catalogue.  Voici  ce 
qu'il  disait  : 

((  Vliet  (Jan  George  van)  [D'après].  —  Vieillard  chauve  (fin  du 
xvni"  siècle).  Bois,  h.  0'"16, 1.  0'"12,  fig.  0"'13o.  Copie  réduite  du  tableau 
de  Jan  George  van  Vliet,  de  la  collection  Clarke  de  Feltre,  qui  est  au 
Musée  de  Nantes.  » 

Informé  par  le  directeur  du  Musée  de  Tours  des  modifications 
projetées  pour  le  prochain  catalogue,  je  ne  me  sentis  pas  convaincu, 
car  le  petit  portrait  que  j'avais  sous  les  yeux  n'avait  aucun  des 
caractères  d'une  copie.  On  y  retrouvait,  au  contraire,  les  qualités  et 
et  les  défauts  qui  marquent  la  premièxe  manière  de  Rembrandt. 
Cependant,  comme  deux  preuves  valent  mieux  qu'une,  je  me  rendis, 
le  lendemain  même,  à  Nantes. 

Rien  ne  vaut  l'examen  direct  de  deux  ouvrages  placés  côte  à 
côte  ;  à  défaut,  des  photographies  peuvent  presque  rendre  le  même 
service.  Mais  le  directeur  du  Musée  de  Nantes,  qui  fut  d'ailleurs 
l'obligeance  même,  m'apprit  que  le  droit  d'autoriser  les  reproduc- 
tions de  tableaux  était  réservé  à  une  commission.  11  fallait  adresser 
une  demande  écrite,  sur  laquelle  la  commission  statuerait,  lors  de 
sa  prochaine  réunion...  Le  temps  pressait  :  je  me  contentai  de 
prendre  du  prétendu  van  Vliet  un  croquis  soigné. 

Les  deux  tableaux  représentent  le  même  personnage,  dans  la 
même  pose,  mais  non  vu  sous  le  même  angle.  Dans  le  tableau  de 
Tours,  le  bord  de  l'oreille  du  meunier  est  tangent  à  la  silhouette  de 
son  crâne  fort  peu  chevelu  ;  dans  celui  de  Nantes,  l'oreille  déborde 
sur  le  crâne  d'environ  deux  millimètres.  Même  chose  pour  la  distance 
de  Farêtc  du  nez  à  la  joue  droite.  La  question  était  tranchée  :  les  deux 
tableaux  n'étaient  pas  des  copies  l'un  de  l'autre. 

Maintenant,  étaient-ils  du  même  auteur?  On  parle  beaucoup 
d'introduire  la  méthode  scientifique  dans  la  critique  et  l'histoire  de 
l'art.  A  vrai  dire,  on  a  toujours  appliqué  cette  méthode  aux  questions 
d'art,  le  voulant  ou  non,  le  sachant  ou  non,  puisque  la  méthode  scien- 
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tifique  n'est  pas  autre  chose  que  l'art  d'utiliser  tous  les  moyens  propres 
à  faire  découvrir  la  vérité.  Aujourd'hui,  on  commence  à  l'employer 
plus  consciemment  et,  par  conséquent,  avec  plus  de  certitude  dans  les 
résultais.  Parmi  les  moyens  dont  elle  permet  de  disposer,  un  des 
moins  discutables,  à  coup  sûr,  est  la  confrontation  directe  des  œuvres 
similaires,  ou,  au  moins,  celle  des  photographies  des  originaux,  quand 
ceux-ci  sont  inamovibles — à  condition  que  les  photographies  soient  ex- 
cellentes et  sans  retouches.  Aussitôt  que  la  retouche  intervient,  ce  n'est 
plus  une  reproduction  que  l'on  a  sous  les  yeux,  c'est  une  traduction. 

Ne  comparez  pas  !  dit-on  quelquefois,  à  propos  d'œuvres  d'art. 
—  Comparez  toujours!  dirons-nous,  au  contraire.  Bien  entendu, 
c'est  à  la  condition  expresse  que  votre  éducation  artistique  soit  assez 
complète  pour  motiver  vos  jugements. 

Un  ami  nous  montra,  un  jour,  ime  peinture  qui  reproduisait, 
sauf  quelques  légères  variantes,  un  Léonard  du  Louvre,  le  Saint 
Jean-Baptiste  en  buste.  L'œuvre  était  belle,  harmonieuse,  mysté- 
rieuse à  souhait,  très  léonardesque  au  premier  coup  d'œil...  Nous 
aurions  bien  voulu  qu'elle  fût  authentique.  D'autre  part,  elle  nous 
inspirait  des  doutes  très  sérieux,  que  l'enthousiasme  de  notre  ami  — 
un  artiste  de  grand  talent  —  nous  empêchait  de  formuler  avec 
l'énergie  voulue.  L'idée  nous  vint  de  demander  à  M.  le  directeur 
des  Musées  nationaux  l'autorisation,  qui  fut  gracieusement  accordéi;, 
de  transporter  au  Louvre  le  panneau  litigieux;  dès  le  premier  coup 
d'œil,  la  question  se  trouva  tranchée.  C'était  probablement,  vu  les 
variantes,  un  original  fait  dans  l'atelier  du  maître,  d'après  le  modèle 
féminin  qui  avait  posé  pour  le  Saint  Jea7i  ;  mais  c'était  l'œuvre  de 
quelque  élève  secondaire.  Il  y  manquait  seulement  la  miraculeuse 
justesse  de  dessin,  la  fermeté  marmoréenne  et  la  vivante  morbi- 
desse  qui  caractérisent  tous  les  ouvrages  authentiques  de  Léonard... 
Ceci  avait  tué  cela.  Tué,  littéralement,  —  si  bien  que  notre  ami  fut 
lui-même  absolument  convaincu.  La  comparaison  avec  les  Luini, 
moins  écrasante,  ne  fut  pas  moins  décisive. 

Nous  n'avons  pas  pu  faire  la  même  chose  pour  les  panneaux  de 
Tours  et  de  Nantes.  Cependant,  lorsqu'on  a  examiné  très  attentive- 
ment deux  tableaux,  à  vingt  heures  d'intervalle,  en  prenant  des  cro- 
quis et  des  notes  très  précises  pour  obvier  aux  défaillances  de  la 
mémoire,  cela  équivaut,  dans  une  certaine  mesure,  à  une  confron- 
tation directe.  Voici  quel  est  le  résultat  de  notre  examen.  Les  deux 
tableaux  ne  sont  pas  des  copies  l'un  de  l'autre  :  ils  ont  l'air  d'avoir 
été  faits  par  deux  peintres  assis  côte  à  côte  devant  le  même  modèle, 
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car  le  costume  et  la  pose  sont  exactement  les  mêmes.  Le  vieillard, 
vu  de  trois  quarts,  est  tourné  directement  vers  une  fenêtre  située  un 
peu  haut  et  à  gauche,  de  telle  sorte  que  l'ombre  de  son  nez  tombe 
nettement  sur  le  milieu  de  sa  lèvre  supérieure;  il  est  nu-tête,  vêtu 
d'une  pelisse  dont  le  collet  de  fourrure,  aujourd'hui  d'un  gris  jaunâtre 
tacheté  de  foncé,  est  fermé  par  une  broche  d'or  richement  travaillée; 
un  petit  bout  de  chemise  blanche,  devenu  d'un  jaune  sale  par  l'effet 
du  vernis,  forme  un  triangle  dans  l'angle  du  collet.  Les  parties  claires 
de  la  tète  se  détachent  en  clair  et  ses  ombres  en  foncé  sur  un  fond 
relativement  clair. 

Si  les  différences  entre  les  deux  portraits  sont  assez  petites  dans 
l'arrangement,  elles  sont  plus  grandes  dans  l'exécution.  Le  portrait 
de  Nantes  a  l'air  d'avoir  été  vu  par  le  gros  bout  de  la  lorgnette  ;  tous 
les  détails  y  sont  très  finement  indiqués  —  trop  finement  :  l'ar- 
tiste s'est  amusé,  par  exemple,  à  reproduire  avec  minutie  un  rameau 
de  veinules  sur  le  crâne,  près  de  la  tempe.  La  couleur  est  mince, 
transparente,  un  peu  vitreuse.  Peut-on  attribuer  ce  portrait  à  Rem- 
brandt ?  De  bons  juges  y  inclinent;  M.  Emile  Michel,  par  exemple. 
Cependant  le  tableau  de  Nantes  ne  nous  paraît  offrir  une  réelle 
ressemblance  de  facture  avec  aucune  des  œuvres  de  jeunesse  de 
Rembrandt  qui  nous  sont  passées  sous  les  yeux,  soit  comme  origi- 
naux, soit  en  reproductions  photographiques.  Faut-il  penser  à  Gérard 
Dou?  Les  qualités  et  les  défauts  de  son  bon  temps  se  retrouvent  à 
peu  près  dans  cette  œuvre,  beaucoup  plus  fine  que  large,  beaucoup 
plus  délicate  que  solide.  Mais  il  ne  faut  pas  songera  lui,  car,  préci- 
sément, ses  plus  anciens  ouvrages  offrent  une  exécution  moins  pré- 
cieuse, moins  mince,  plus  rapprochée  de  celle  de  son  maître,  dont  il 
s'éloigna  bientôt  après.  Faut-il  préférer  Jan  Lievens  ?  Peut-être  ; 
car  Lievens  ne  détestait  pas  une  touche  fine,  une  couleur  lisse  et 
transparente.  Mais  les  points  de  comparaison  nous  manquent  pour 
rien  affirmer  définitivement  là-dessus.  Quanta  van  Vliet,  M.  Rode  a 
fait  remarquer  depuis  longtemps  qu'il  n'existe  pas  une  seule  pein- 
ture tout  à  fait  authentique  de  lui  et  qu'on  a  pris  l'habitude  fâcheuse 
de  lui  attribuer  tous  les  tableaux  où  se  retrouvent  quelques  analogies 
avec  les  premiers  ouvrages  de  Rembrandt  gravés  par  lui.  Van  Vliet, 
très  probablement,  ne  fut  jamais  qu'un  graveur. 

L'incertitude  nous  paraît  moins  grande,  ou,  pour  mieux  dire,  elle 
n'existe  plus,  quand  on  veut  mettre  un  nom  d'artiste  au  bas  du 
tableau  de  Tours.  L'œuvre  n'est  pas  une  copie  du  tableau  de  Nantes, 
cela  est  établi.  Elle  n'est  pas  même  une  copie  du  tout,  car,  sans  être 
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le  moins  du  monde  un  chef-d'œuvre,  elle  sent  l'étude  directe  d'après 
la  nature,  comme  on  pourra  s'en  convaincre  par  l'examen  de  notre 
héliogravure. 

Cette  héliogravure  a  été  faite  d'après  une  épreuve  sans  retouches, 
très  bonne,  non  pas  parfaite  cependant.  Le  tableau,  quand  il  a  été 
photographié,  était  placé  près  d'une  grande  fenêtre  qui,  par  la  direc- 
tion très  oblique  de  sa  lumière,  exagérait  l'empâtement  de  certaines 
touches  claires  ;  d'autre  part,  le  tableau  était  et  est  encore  trop 
verni,  de  sorte  que  les  clairs  et  surtout  les  demi-teintes  y  sont  jaunes 
et  que,  pour  obtenir  le  vrai  modelé  de  la  tète,  il  a  fallu  prolonger 
un  peu  le  temps  de  pose,  au  risque  d'obscurcir  légèrement  le  fond  et 
les  ombres.  C'est  une  nuance  qu'il  était  bon  d'indiquer,  afin  de  ne 
pas  laisser  croire  que  Rembrandt  ait  fait,  dès  ses  premiers  essais,  la 
peinture  «  rembranesque  »,  à  contrastes  bien  marqués  et  presque 
exagérés,  qu'on  lui  attribue  couramment.  Le  tableau  de  Tours, 
malgré  le  vernis  épais  qui  le  recouvre,  se  tient  dans  une  gamme 
plutôt  blonde;  la  tète  y  est  modelée  sans  ombres  noires  et  se  détache 
sur  un  fond  relativement  clair. 

Cette  peinture,  le  lecteur  pourra  en  juger,  n'est  déjà  pas  l'œuvre 
du  pi'emier  venu.  Elle  renferme,  à  un  degré  beaucoup  moindre, 
cela  va  sans  dire,  toutes  les  qualités  du  grand  Hollandais  :  choix 
d'une  lumière  étroite  et  d'ombres  larges,  modelé  qui,  selon  l'expres- 
sion de  Sandrart,  «  conserve  les  grandes  masses,  sait  arrondir  les 
objets  et  garde  bien  les  demi-teintes  »,  dessin  serré,  fidèle  à  la 
nature.  Celui  qui  a  modelé  ce  crâne  et  cette  joue,  celui  qui  a  dessiné 
cette  bouche  et  les  deux  profondes  rides  dont  elle  est  encadrée  n'avait 
plus  un  long  chemin  à  faire  pour  devenir  un  maître. 

Mais  le  futur  grand  artiste  qui  a  fait  ce  portrait  encore  secon- 
daire était-il  Rembrandt  et  non  pas  un  autre  ?  Les  qualités  de  Rem- 
brandt, qui  se  trouvent  ici  à  un  degré  moindre,  ne  pourraient-elles 
pas  appartenir  à  un  élève,  incapable  de  marcher  du  même  pas  que 
son  maître,  mais  le  suivant  de  loin,  dans  le  chemin  déjà  frayé  ? 

C'est  ici  que  l'examen  de  l'exécution  peut  nous  éclairer.  Il  y  a 
seulement  vingt  ans,  en  regardant  ce  petit  tableau,  chacun  devait 
être  tenté  de  dire  :  «  C'est  d'un  élève  ou  d'un  imitateur.  »  Mais 
voici  que  M.  Bode  est  arrivé,  dénichant  de  petites  peintures  secon- 
daires attribuées  à  van  Vliet  ou  à  moins  que  cela,  et  montrant  que 
plusieurs  de  ces  ouvrages  portaient  précisément  le  monogramme 
R  H  L  des  premières  eaux-fortes  de  Rembrandt  !  Il  ne  pouvait  y 
avoir  là  aucune  supercherie,  puisque  les  signatures  étaient  passées 
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jusqu'alors  inaperçues.  Ces  tableaux  de  valeur  modeste  prenaient, 
grâce  à  la  signature,  une  signification  toute  nouvelle.  Ils  racontaient 
les  premiers  débuts  d'un  artiste  célèbre.  Ils  montraient  ses  efforts 
successifs,  ses  progrès  lents,  mais  sûrs,  dans  la  vision  de  plus  en 
plus  simple  de  la  nature.  Les  ombres  en  étaient  d'une  pâte  un  peu 
épaisse,  le  temps  et  le  vernis  devaient  donc  les  faire  beaucoup  noircir; 
les  clairs  étaient  formés  de  petites  touches  lourdes,  d'apparence 
maladroite,  mais  déjà  mises  bien  à  leur  place  dans  le  sens  de  la 
lumière  et  de  la  forme.  N'est-ce  pas  précisément  ce  qui  se  retrouve 
dans  la  très  fidèle  héliogravure  qui  reproduit  les  traits  du  père  de 
Rembrandt?  Le  lecteur  remarquera  sans  peine  que  certaines  petites 
touches  claires  se  détachent  un  peu  trop  nettement  de  la  masse 
générale,  du  modelé  déjà  solide  et  large  de  l'ensemble.  Cela  n'existait 
certainement  pas  dans  le  tableau,  au  moment  oîi  il  sortit  des  mains 
de  l'artiste;  mais  les  touches  les  plus  lumineuses,  posées  les  dernières, 
ont  une  épaisseur  plus  prononcée,  elles  émergent  de  la  couche  de 
vernis  qui  enveloppe  tout  le  reste  du  tableau  et  qui  en  remplit  surtout 
les  creux.  La  photographie  devait  donc  les  traduire  en  trop  clair.  Mais 
cela  ne  montre  que  mieux  le  procédé  par  touches  superposées  que  le 
peintre  a  employé  dès  le  début  et  qu'il  devait  conserver,  avec  plus  de 
souplesse,  il  est  vrai,  jusqu'à  la  fin  de  sa  carrière. 

Nous  allions  oublier  de  dire  que  le  portrait  de  Tours  reproduit 
dans  une  pose  identique,  mais  retournée  et  avec  les  yeux  plus 
ouverts,  une  des  eaux-fortes  de  Rembrandt  (Bartsch,  324).  Cela  n'est 
pas,  du  reste,  une  preuve  absolue  en  faveur  de  notre  attribution, 
puisque  cette  preuve  porterait  à  faux  en  ce  qui  concerne  le  portrait 
de  Nantes.  La  facture  est  un  critérium  autrement  certain. 

Nous  allons  retrouver  la  même  facture  dans  un  charmant  tableau 
de  la  galerie  du  comte  Czernin,  à  Vienne.  Cette  fois,  c'est  la  physio- 
nomie bien  connue  de  la  mère  de  Rembrandt.  La  bonne  vieille  est 
représentée  dans  l'attitude  de  la  prière.  Sa  chemisette  blanche  est 
serrée  autour  du  cou  par  un  cordon  qui  la  ramasse  en  plis  nombreux 
et  qui  donne  un  aspect  gaufré  à  la  broderie  dont  elle  est  ornée.  Un 
fichu  jaune  clair  se  croise  sur  sa  poitrine  et  disparaît  dans  un  corsage 
violet-rougeâtre,  découpé  en  carré.  Elle  est  vêtue  de  la  pelisse  au 
capuchon  violet  pourpré,  doublé  de  broderie  d'or,  qui  se  retrouve  dans 
le  portrait  de  la  collection  Pembroke  (à  Wiltonhouse),  dans  la  pré- 
tendue Comtesse  d'Egmont  de  la  galerie  de  la  reine  d'Angleterre, 
et  dans  la  prétendue  Prophétesse  Anne,  signée  RH  1631,  qui  de  la 
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collection  Schœnborn  est  passée  dans  celle  du  grand-duc  d'Olden- 
bourg. 

Dans  cet  ouvrage,  déjà  bien  supérieur  à  celui  de  Tours,  on  ne 
saurait  assez  admirer  la  sincérité  de  l'artiste.  Les  moindres  rides  du 
visage  ou  des  mains  de  sa  mère,  les  moindres  plis  du  vêtement 
portent  l'empreinte  d'un  absolu  respect  de  la  nature.  Pas  une  ligne  de 
ce  portrait  ne  sent  la  hâte  ou  le  chic,  malgré  une  exécution  pleine  de 
verve.  Autant  qu'on  peut  en  juger  par  des  photographies  (mais  le 
soleil  conserve  toujours,  dans  les  œuvres  qu'il  aide  à  reproduire,  les 
qualités  fondamentales,  essentielles),  pas  un  des  portraits  que  nous 
connaissons  de  la  mère  de  Rembrandt  ne  dépasse,  si  même  il  les 
atteint,  la  profondeur  d'expression,  le  caractère  intime  de  cette  tête 
légèrement  penchée,  de  ces  yeux  baissés,  de  ces  lèvres  pieusement 
pressées  l'une  contre  l'autre,  l'ampleur  du  modelé,  l'harmonie  des 
valeurs  qui  caractérisent  ce  portrait.  Si  l'on  veut  bien  tenir  compte, 
ici  encore,  de  ce  double  fait  que  le  vernis,  assombrissant  les  creux, 
a  laissé  les  touches  empâtées  un  peu  trop  visibles  et  que  le  fond  du 
papier  est  nécessairement  plus  clair  que  celui  d'une  photographie, 
on  se  convaincra  que  le  modelé  de  ce  petit  tableau  est  particulière- 
nient  remarquable.  La  lumière  très  franche,  mais  habilement  fri- 
sante (tout  le  futur  génie  du  maître  est  en  germe  là-dedans),  met  dans 
l'air  toute  la  figure.  Elle  laisse  dans  la  pénombre  la  moitié  la  moins 
importante  dé  la  tête,  joue  et  menton,  dont  elle  suit  pourtant  la 
forme  tournante  ;  elle  accentue,  au  contraire,  les  parties  principales, 
d'autant  plus  vivement  éclairées  qu'un"  capuchon  de  valeur  sombre 
les  entoure  ;  elle  fait  saillir  le  nez  un  peu  fort,  mais  non  sans  finesse, 
les  arcades  sourcilières,  les  globes  des  yeux  aux  paupières  baissées, 
la  pommette  un  peu  massive;  elle  glisse  légèrement  sur  les  mains, 
qui,  dirigées  dans  le  sens  des  rayons,  se  trouvent  par  là  même  fai- 
blement éclairées,  laissant  au  visage  le  rôle  prépondérant  qui  lui 
convient.  Et  tout  cet  ensemble  de  valeurs,  malgré  la  multiplicité  des 
touches  et  des  rides,  laisse  une  profonde  impression  de  repos  et 
d'unité,  précisément  parce  que  les  détails  sont  subordonnés  à  l'en- 
semble, les  masses  secondaires  aux  masses  principales. 

Parmi  les  portraits  de  la  mère  de  Rembrandt,  c'est  dans  les 
eaux-fortes  de  1628  qu'on  trouverait  l'équivalent  de  cette  œuvre  déjà 
si  remarquable.  D'autres  portraits  peints,  contemporains  de  celui-là 
ou  même  plus  récents,  lui  restent  inférieurs.  Ce  qui  lui  donne  cette 
supériorité,  c'est,  croyons-nous,  sa  petitesse  de  dimensions. 

Qu'importe,  pourra-t-on  dire,  la  dimension  d'une  œuvre  d'art? 
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Presque  rien.  Il  est  arrivé  cent  fois  à  chacun  de  nous  d'admirer  la 
photographie  d'un  chef-d'œuvre,  sans  que  l'idée  lui  soit  venue  de 
se  demander  dans  quelle  proportion  exacte  l'œuvre  était  réduite. 
Les  Prophètes  et  les  Sybilles  de  Michel-Ange  sont  presque  —  nous 
disons  presque  —  aussi  grandioses  dans  une  photographie  de  la 
maison  Braun  que  sur  les  murs  de  la  Chapelle  Sixtine.  La  Belle 
Jardinière  de  Raphaël,  VErasme  d'Holbein  sont  d'une  qualité  d'art 
supérieure  à  celle  de  la  grande  Charité  d'André  del  Sarte  ou  d'un 
portrait  de  Rubens,  et  ici  la  dimension  n'a  plus  d'importance.  Mais 
il  n'en  est  pas  moins  vrai  que,  toutes  choses  égales  d'ailleurs,  le 
même  artiste  abordera  plus  facilement  la  petite  proportion  que  la  gran- 
deur naturelle.  Eh  bien  !  il  esta  remarquer  que  Rembrandt,  pendant 
la  période  Icydoise,  dans  tous  les  genres  qu'il  a  traités,  nature  morte 
[Vanitas),  portrait,  peinture  religieuse,  a  débuté  par.  des  ouvrages 
de  très  petite  dimension,  et  c'est  dans  ceux-là  qu'il  a  touché  au  chef- 
d'œuvre,  témoin  les  portraits  de  sa  mère,  soit  ceux  à  l'cau-forie 
de  1628,  soit  le  panneau  à  l'huile  de  la  collection  Czernin.  Dans  les 
portraits  de  la  fin  de  cette  période  où  il  aborda  la  proportion  naturelle, 
il  se  montra,  au  début,  un  peu  inférieur  à  lui-même.  C'est  ce  que 
prouvent  clairement  les  premiers  portraits  en  grandeur  naturelle  de 
son  père  et  do  sa  mère,  qu'on  peut  voir  à  Cassel,  à  Amsterdam,  à 
Saint-Pétersbourg.  Nous  aurons  le  courage  de  dire  que,  dans  la 
Leçon  d'anatomie  de  1C32,  si  célèbre  et  si  digne  de  l'être  par  la  con- 
ception du  sujet,  la  tenue  générale,  l'harmonie  des  valeurs,  aucune 
tête  prise  à  part  ne  dépasse,  n'égale  peut-être  ce  modeste  portrait, 
grand  comme  la  main,  soit  par  la  profondeur  de  l'expression  et  la 
concentration  de  l'effet  lumineux,  soit  par  la  solidité  de  la  construc- 
tion et  la  justesse  du  modelé.  Le  peintre  a  eu  besoin  d'un  second 
stage  pour  devenir  capable,  comme  il  le  fut  par  la  suite,  d'être  éga- 
lement à  l'aise  avec  les  sujets  de  toute  dimension.  Ce  stage,  du 
reste,  ne  fut  pas  long,  puisque,  en  1636,  il  créait  la  Danaé  de  l'Ermi- 
tage, un  de  ses  meilleurs  morceaux,  et  qu'en  1637  il  exécutait  son 
propre  portrait  du  Louvre,  un  chef-d'œuvre  de  premier  ordre. 

Est-il  rien  de  plus  intéressant,  de  plus  émouvant,  pourrait-on 
dire,  que  cette  marche  ascendante  d'un  homme  de  génie?  A  vingt 
ans,  il  savait  à  peu  près  ce  qu'avaient  pu  lui  enseigner  ses  maîtres, 
des  hommes  secondaires,  dont  sa  gloire  seule  a  sauvé  les  noms  de 
l'oubli.  A  trente  ans,  grâce  à  une  étude  acharnée  de  la  forme  (ce  mot 
réunit  tout  :  dessin  et  caractère,  lumière  et  modelé),  il  s'était  mis  au 
niveau  des  plus  grands  peintres  de  tous  les  temps  et  de  tous  les  pays. 
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Et  ce  qui  lui  permit  de  conserver  jusqu'au  bout  cette  situation  émi- 
nente,  c'est  que,  parvenu  là,  il  ne  se  crut  pas  «  arrivé  ».  Jamais  il  ne 
se  trouva  assez  riche  pour  vivre,  artistiquement,  sur  son  fonds, 
comme  l'ont  fait  tant  d'autres  qui  ne  le  valaient  pas,  et  précisément 
parce  qu'ils  ne  le  valaient  pas.  Lui,  au  contraire,  jusqu'au  jour  où 
le  pinceau  tomba  de  sa  main  ,  resta  volontairement  l'élève  de  la 
nature,  élève  passionné,  mais  toujours  soumis.  C'est  la  grande  leçon 
qui  ressort  de  son  œuvre. 


E.    DUKAND-GREVILLE 
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(quatrième  article  i; 


VI 


nous  sommes  portés  à  éprouver  avant 
tout  un  vif  intérêt  pour  les  œuvres  de 
fantaisie  de  Baldung,  nous  ne  devons  pas 
cependant  négliger  les  tableaux  religieux 
que  nous  avons  sons  les  yeux,  même  en 
nous  arrêtant  à  quelques  incorrections 
et  à  quelques  duretés  de  la  forme.  Nous 
nous  attacherons  volontiers  à  la  compo- 
sition 011  il  a  représenté  le  Christ  entre 
les  deux  larrons.  Nous  remarquerons  le 
mouvement  saccadé  des  deux  misérables 
qui  se  tordent  à  côté  du  Fils  de  Dieu,  et 
l'ampleur  réaliste  de  la  scène.  Nous  avons  devant  nous,  retracés 
d'une  façon  vivante,  les  principaux  personnages  que  nous  rencon- 
trons sur  le  Calvaire,  au  pied  du  Christ  :  la  Vierge,  les  deux  saints 
Jean,  saint  Jacques  le  Majeur,  saint  Thomas.  Baldung  a  joint  à  ce 
groupe  saint  Pirminius,  figuré  en  évêque,  et  une  donatrice  age- 
nouillée. Dans  le  fond  de  la  composition  se  déroule  un  riche  pay- 
sage, emprunté  à  la  Forêt-Noire.  Le  tableau  est  daté  de  1512  et 
appartient,  par  conséquent,  à  la  période  oii  notre  artiste  était  établi  à 
1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3"  pér.,  t.  XVI,  p.  51. 

XVI.  —  3"  PÉRIODE.  53 


418  GAZETTE   DES   BEAUX-ARTS 

Fribourg-en-Brisgau.  Cette  œuvre  provient  d'ailleurs  de  cette  ville  et 
elle  s'y  trouvait  encore  au  commencement  de  ce  siècle. 

La  Naissance  du  Christ,  œuvre  antérieure  à  celle-ci,  datée  de 
13 10,  est  exécutée  d'une  façon  beaucoup  moins  personnelle  :  cette 
peinture  inégale  et  peu  harmonieuse,  retouchée  peut-être,  est  une  va- 
riante d'un  thème  traité  par  l'artiste  à  Fribourg,  à  Aschaffenbourg  et 
à  Francfort.  M.  Robert  Stiassny,  dans  ses  Études  sur  Baldung,  attribue 
au  maître,  avec  quelques  autres  écrivains  d'art,  une  Sainte  Trinité 
entre  la  Mère  des  Douleurs  et  saint  Égidius,  considérée  pendant  long- 
temps comme  une  œuvre  sortie  de  l'atelier  de  Hans  Schœufelein'.  Ce 
tableau,  si  on  le  compare  aux  précédents,  ne  révèle  pas  de  grands 
efforts  d'imagination.  On  n'y  aperçoit  aucune  de  ces  belles  échappées 
que  nous  olfrent  d'autres  toiles  de  notre  artiste  ;  nous  reconnaissons 
seulement  que  la  coloration  de  cette  composition  est  ferme  et  lumi- 
neuse. Cette  Sainte  Trinité  a  porté  trois  faux  monogrammes,  parmi 
lesquels  a  hguré  celui  de  Baldung.  Le  catalogue  du  musée  la  classe 
judicieusement  comme  étant  exécutée  dans  la  manière  de  ce  dernier,  et 
mentionne  certaines  parentés  avec  le  Christ  entre  les  deux  larrons. 
Nous  ne  voulons  pas  insister  longuement  sur  des  discussions  d'at- 
tributions. Deux  portraits  du  musée  de  Bàle  ont  été  aussi  donnés  à 
Baldung  ;  ils  nous  présentent  l'image  de  deux  jeunes  Bâlois.  La  facture 
en  est  superficielle,  la  manière  élégante  et  affaiblie.  Sans  doute  un 
de  ces  morceaux  semble  se  rapprocher  davantage  des  sujets  du  môme 
genre  que  nous  connaissons,  mais  ces  œuvres  offrent,  de  l'une  à 
l'autre,  de  grandes  analogies  d'exécution  ;  lorsqu'on  a  tenu  compte  de 
ces  similitudes,  on  conclut,  à  défaut  d'indications  décisives,  qu'on  ne 
peut  séparer  ces  peintures,  et  que  reconnaître  l'une,  c'est  aussi  ad- 
mettre l'autre. 

Nous  croyons  à  une  école  de  Baldung,  représentée  d'ailleurs  au 
Musée  de  Bâle  :  il  faut  y  placer  le  maître  de  Messkirch  et  l'anonyme 
qui  a  peint  deux  belles  figures  d'apôtre,  saint  Jean  et  saint  Mathieu, 
et  qui  s'est  aussi  inspiré  de  Diirer  dans  ces  types  religieux.  Nous 
avons,  à  Bàle,  une  idée  très  étendue  de  Baldung,  de  son  œuvre  et  de 
son  temps.  Notre  compréhension  du  maître  s'élargit  et  se  précise  encore 
devant  quelques-uns  de  ses  beaux  dessins  :  il  s'agit  ici  de  ceux  qui 

1.  Baldung  Studien,  Kiinstckronik,  1894-1893.  M.  Robert  Stiassny  a  publié 
divers  travaux  sur  Baldung,  à  côté  de  sa  monographie  sur  les  dessins  héraldiques, 
conservés  dans  le  Cabinet  des  Estampes  de  Cobourg.  Il  a  été  rendu  compte  de 
cette  dernière  publication  dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts  (3*  période,  t.  XV, 
p.  267). 
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nous  semblent  indiscutablement  authentiques.  Examinez  ce  Cen- 
taure renversant  sa  tête,  dressant  sa  queue,  et  tenant  dans  ses  bras 
une  branche  noueuse.  Un  enfant  s'est  glissé  sur  sa  croupe,  sans  se 
préoccuper   davantage   de   ses    mouvements.    C'est    une    admirable 


LE    CHRIST    ENTRE    LES    DEUX   LARRONS 
Tableau    de    Haas    Baldung    Grien.    (Musée    de   Bàlc) 


étude,  presque  michelangelesque  par  l'ampleur  de  la  touche,  et  où 
se  montre  toute  la  verve  de  la  Renaissance.  Regardez  \?iFemme  tenant 
une  coupe,  personnage  allégorique,  portant  sur  la  tête  une  ramifi- 
cation qui  fait  songer  aux  vendanges  ;  on  se  demande  si  ce  dessin 
n'est  point  le  modèle  de  quelque  objet  destiné  à  une  corporation,  et 
qui  devait  trouver  place  dans  les  banquets  et  les  fêtes.  Voyez  ces 
sujets  religieux,  ces  nobles  et  fermes  esquisses,  làPietà,  la  Mort  de 
Marie,  etc.,  sans  parler  de  quelques  figures  de  saints  et  de  saintes. 
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Bàle  possède  encore  un  Dieu  le  Père,  étude  préparatoire  pour  le 
polyptyque  de  Fribourg-en-Brisgau.  L'artiste  étale  devant  nous,  dans 
chacune  de  ces  œuvres,  sa  sûreté  de  main,  sa  richesse  de  formes, 
son  exubérance  et  ses  exagérations.  On  sent  chez  lui  un  peu  d'em- 
phase, comme  chez  les  tempéraments  vigoureux  qui  prennent  plaisir 
à  laisser  s'échapper  toute  leur  sève.  Son  humour  se  révèle  dans 
quelques  sujets;  et  partout,  dans  la  moindre  recherche,  dans  le 
moindre  essai,  il  nous  fait  voir,  d'une  façon  magistrale,  ses  iné- 
puisables ressources  et  sa  féconde  variété. 

VII 

Un  maître  que  ses  dessins  nous  montrent  aussi  sous  un  aspect 
très  significatif,  c'est  Hans  Holbein  le  père,  qui,  certes,  n'est  pas  un 
artiste  à  dédaigner,  même  quand  on  admire  pleinement  son  fils,  et 
qui,  à  Augsbourg,  avait  pris  place  parmi  les  premiers.  Il  est  plus 
archaïque,  évidemment,  que  Baldung  Grien;  il  est  d'ailleurs  anté- 
rieur à  celui-ci  ;  il  est  moins  ouvert  aux  souffles  nouveaux,  moins 
troublé  par  l'imagination  ;  mais  s'il  obéissait  encore  à  une  ancienne 
direction,  il  s'acquittait,  avec  une  rare  énergie,  une  conscience  supé- 
rieure, des  œuvres  qui  lui  étaient  confiées  dans  la  région  oîi  il  pra- 
tiquait son  art. 

Tandis  que  Baldung  complétait  son  polyptyque  à  Fribourg-en- 
Brisgau,  Holbein  le  père  était  venu  s'établir  à  Isenheim,  en  Alsace, 
appelé  par  le  prieur  de  l'abbaye  des  Antonites.  Le  maître  qui  peina 
et  lutta  à  Augsbourg,  et  que  la  misère  avait  plus  d'une  fois  menacé, 
cherchait  une  contrée  qui  lui  fût  clémente  et  il  se  transportait,  lui 
aussi,  dans  le  pays  privilégié  oii  avait  fleuri  l'école  de  Colmar.  Cette 
installation  fut  suivie  de  la  venue  de  son  fils,  alors  bien  jeune,  à 
Bille.  Le  changement  de  résidence  de  Holbein  le  vieux  devait  avoir 
ce  résultat  d'amener  dans  un  centre  d'études  plus  large,  plus  soutenu 
et  plus  humain,  celui  qui  devait  être  l'éternel  honneur  de  l'école  alle- 
mande. 

Dans  la  grande  galerie  d'entrée  du  Musée  de  Bàle,  on  a  sous  les 
yeux  des  dessins  de  Holbein  le  père,  d'une  extrême  liberté  de  touche, 
des  croquis  d'après  nature,  oti  l'artiste  échappe,  en  esquissant  une 
donnée  aux  tendances  conventionnelles  que  ses  peintures  nous  ré- 
vèlent assez  souvent. 

Lorsque  Holbein  le  vieux  dessine  une  physionomie,  il  possède 
l'ampleur  des  maîtres  flamands  de  l'école  de  van  Eyck.   Begardez 
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quelques  esquisses   à  la   pointe  d'argent   :  voici  un   gros   moine, 
presque  vu  de  profil,  à  la  tête  ronde,  aux  lèvres  pincées.  A   côté,  se 


LE    CENT  A  V  II  E 
.  la  plume  de  Ealduiif;  Grion.  (Musée  de  Bàlc) 


trouve  un  bon  vieillard,  à  la  physionomie  épaisse,  aux  lourdes 
bajoues,  aux  longs  cheveux;  il  se  nomme,  nous  le  savons  par  une 
inscription,  Hans  Gleichlin.  Nous  apercevons  encore  un  type  de 
bourgeois    à  l'air  imposant,  portant  haut  la  tête  couverte  d'un  bon- 
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net  de  brocart.  Ces  figures  de  personnages  à  l'allure  sérieuse  et 
grave,  tout  en  étant  très  individuelles,  appartiennent  profondément 
à  la  race  germanique. 

Nous  avons  aussi  devant  nous  quelques  physionomies  de  jeunes 
gens  :  Ham  Schlegel  maler,  un  peintre  qui  avait  sans  doute  fré- 
quenté l'atelier  du  maître.  C'est  un  artiste  au  visage  aimable  et 
candide,  ayant  conservé  dans  tout  son  être  l'altitude  et  l'air  profes- 
sionnel d'un  apprenti.  Deux  autres  portraits  sont  réunis  h.  celui-ci  : 
on  reconnaît  des  personnages  d'âge  moyen,  probablement  des  amis 
de  Hans  Schlegel.  Signalons  encore  un  jeune  homme  en  vêlement 
de  travail;  au-dessus  du  dessin,  on  lit  ces  mots:  Aile  zeijt  lusliger 
gnsell  (toujours  joyeux  compagnon).  L'ensemble  delà  physionomie, 
le  nez  camus  assez  gros,  un  peu  renflé  au  bout,  le  regard  aiguisé  et 
fin,  donnent,  en  effet,  l'impression  d'un  gai  camarade.  Il  porte  un 
chapeau  empanaché;  c'est  un  type  qu'on  n'oublie  pas  et  que  le 
maître  a  pris  sur  le  vif,  dans  son  identité  parlante  et  réelle. 

Les  deux  «  livrets  de  Holbein  senior  »  parvenus  au  musée  avec 
la  collection  Amerbach,  et  conservés  dans  les  réserves,  renferment 
des  études  tout  à  fait  supérieures  pour  des  sujets  religieux.  Dans  la 
grande  galerie,  vous  retrouverez  le  Martyre  de  sainte  Dorothée,  le 
Couronnement  ci  la  Mort  de  la  Vierge.  Cette  dernière  composition 
est  conçue  comme  une  scène  intime  et  familiale.  Dans  un  modeste 
intérieur,  presque  bourgeois,  la  mère  du  Christ  meurt  debout,  à 
côté  de  son  lit,  sans  éprouver  en  apparence  aucune  douleur.  Elle 
tient  un  cierge  allumé  que  saint  Jean  lui  apporte,  en  lui  présentant 
en  même  temps  une  palme.  Une  femme,  placée  derrière  le  lit,  récite 
les  dernières  prières.  La  Vierge  va  gagner  le  ciel,  après  avoir  laissé 
son  âme  s'exhaler  doucement.  L'artiste  l'a  représentée,  en  haut  de 
la  composition,  moulant  vers  l'éternelle  demeure  et  accueillie  par 
deux  chérubins  '. 

Cette  esquisse  touchante  peut  nous  offrir  quelques  éléments  de 
comparaison  avec  une  peinture  de  Holbein  le  père,  appartenant 
aussi  au  musée  de  Bâle.  Si  nous  ne  trouvons  pas  le  même  charme  à 
ce  grand  tableau,  oîi  la  Vierge  est  entourée  des  onze  apôtres,  nous 
noterons  l'intcrôt  qu'il  offre,  à  cause  de  sa  date,  1490.  C'est  une 
œuvre  uniforme,  oîi  sont  répandus  les  tons  rouges,  oii  brillent  les 
auréoles  dorées.  Cette  peinture,  qui  rappelle  encore  de  loin  la  tradi- 

i.  M.  Edouard  His,  ancien  directeur  du  musée  de  Bâle,  a  reproduit  les  des- 
sins de  Holbein  le  vieux,  dans  une  publication  de  grand  format  :  Hans  Holbeins 
des  Aclteren  Fecler-  iind  Silherstift-  Zeichniingen.  Nuremberg,  Soldan. 
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tion  de  Martin  Schongaiicr,  est  comme  une  pièce    historique  dans 
l'œuvre  de  Holbein  le  vieux.  Elle  appartient  à  une  période  intermé- 


P  I  E  T  A 
L  la  plume  de  Baldung  Gr 


(Musée  de  Bâlc) 


diaire  de  la  vie  de  l'artiste,  lorsqu'il  avait  atteint  la  trentaine  environ  ; 
elle  est  antérieure  de  neuf  ans  à  la  Basilique  de  Sainte-Marie  Majeure 
du  musée  d'Augsbourg.  Peu  de  souplesse  d'exécution  ;  on  ne  sait  quoi 
d'hiératique  ;  nous  sommes  loin  d'avoir  sous  les  yeux  la  franchise  de 
pinceau  oîi  devait  exceller  Holbein  le  fils. 
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Nous  avons  parlé,  à  propos  de  Durer,  de  Hans  Leu.  Demi- 
figure,  si  l'on  veut,  que  celle  de  cet  artiste,  qui  ne  s'est  pas  développé, 
comme  peintre,  sous  un  aspect  bien  large  ni  bien  distinct.  Après 
s'être  débattu  contre  les  difficultés  de  la  vie  artistique,  il  se  trouva 
engagé  dans  la  lutte  des  idées  et  des  croyances.  Ayant  pris  les  armes 
pour  soutenir  la  Réforme,  il  fut  tué  en  1331 ,  dans  un  combat  qui  eut 
lieu  sur  le  Zugerberg'. 

Hans  Leu  est  né  à  Zurich,  vers  1470.  Il  subit  d'abord  l'influence 
d'une  sorte  d'école  de  peintres  qui  ont  vécu  dans  le  voisinage  et  dans 
le  rayon  du  lac  de  Constance  [cUp  Bodenseeschiile).  Ces  maîtres,  qui 
travaillaient  dans  un  domaine  bien  défini  et  loin  de  l'Alsace,  s'inspi- 
raient de  préférence  des  artistes  d'Augsbourg-.  Nous  ne  trouvons  pas 
bien  attirantes  les  compositions  de  Hans  Leu  que  possède  le  musée 
de  Bàle  :  un  tableau  religieux,  Saiiit  Jérôme  dmis  le  désert  et  une  scène 
mythologique,  Céphale  et  Procris.  Ces  œuvres  sont  froidement  dessi- 
nées, pâles  ou  de  tons  noirâtres.  On  reconnaît  à  leur  auteur  un  mérite, 
celui  d'être  un  paysagiste.  Il  a  placé,  en  effet,  autour  de  saint 
Jérôme  en  prière,  un  assez  grand  nombre  de  détails  empruntés  à  la 
nature.  Nous  ne  sommes  point  surpris  de  rencontrer  le  sens  instinctif 
du  paysage  chez  des  artistes  issus  des  cantons  suisses.  Nous  arri- 
verons plus  loin  à  quelques  peintres,  à  quelques  dessinateurs  ou 
graveurs  qui  nous  ont  fait  voir  la  région  où  ils  ont  vécu,  le  pays 
natal,  avec  une  vérité  profonde,  une  entente  nette  et  vive  du  terroir. 
Hans  Leu  est  un  observateur  très  contenu  ;  il  ne  sait  guère  animer 
une  scène  par  des  personnages.  La  coloration  uniforme  de  son 
tableau  enlève  toute  grâce  au  décor,  où  se  dresse  la  haute  feuillée 
de  sapins  alpestres,  où  une  perspective  de  montagnes  se  déroule  à 
l'horizon.  L'abondance  des  détails  qu'on  remarque  dans  cette  pein- 
ture ne  saurait  même  que  paraître  déplacée  ;  on  se  fait  une  autre 
idée  du  désert  où  vivait  le  saint. 

Dans  Céphale  et  Procris,  nous  noterons  des  défauts  analogues  : 
la  scène  est  bizarre  et  pauvrement  développée.  Elle  se  passe  dans 
une  campagne  couverte  de  neige  ;  le  paysagiste  s'y  révèle  aussi,  avec 

d .  Haendcke,  Die  ^chweizerischc  Malcrei.  M.  Haendcke  précise,  dans  l'appendice 
de  son  livre,  le  lieu  où  Hans  Leu  a  trouvé  la  mort.  On  avait  dit  qu'il  avait  péri 
sur  le  champ  de  bataille  de  Kappel. 

2.  Daniel  Burckardt,  Die  Scinde  Martin  Schongaiiers.  Hans  Leu,  p.  144. 
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sa  notion  un  peu  inconsciente  de  la  nature.  Un  troisième  tableau,  La 
Mort  d'Orphée,  est  conservé  dans  les  réserves  du  musée.  On  peut 
s'étonner  de  voir  Hans  Len,  esprit  austère  et  convaincu,  traiter  ces 
sujets  empruntés  au  paganisme  ;  il  se  proposait  sans  doute  un  but 
décoratif.  C'est  une  étrange  peinture  que  celle-ci;  elle  est  d'un  jaune 
monochrome,  elle  est  rigide  et  sèche. 

Les  dessins  de  Hans  Lcu  nous  ont  permis  de  donner  une 
appréciation  plus  favorable  de  son  talent.  Nous  connaissons  encore 
de  lui  quelques  gravures  sur  bois.  Leu  n'a  point  laissé,  en  somme, 
des  œuvres  très  abondantes.  On  ne  saurait  prétendre  qu'il  ait  été 
empêché  de  produire  par  la  catastrophe  qui  l'enleva.  Il  avait  dépassé 
la  maturité  de  l'âge,  lorsqu'il  mourut.  Nature  inquiète  et  turbulente, 
il  avait  déjà  pris  part  à  une  expédition  contre  le  duc  de  Wurtemberg. 
Poursuivi  pour  ce  fait,  il  dut  demander  sa  grâce,  et  en  réponse  à  sa 
supplique,  il  fut  enfermé  dans  une  tour.  C'est  ce  besoin  d'agir  qui 
avait  pent-être  nui  au  développement  de  son  œuvre.  Hans  Leu  était 
pour  son  temps  un  révolutionnaire,  et  il  était  prédestiné  à  mal  finir. 

Laissons  les  maîtres  puritains,  pour  arriver  aux  artistes  élégants, 
à  ceux  qui  eurent  le  sens  de  la  vie,  et  qui  surent  jouir  de  tout  ce  qui 
est  agréable  et  pittoresque.  Nous  nous  trouverons,  avecleurs  œuvres, 
en  face  d'un  délicat  et  fin  romantisme  ;  nous  évoquerons  une  sorte  de 
haute  et  piquante  fantaisie,  s'appuyant  sans  doute  sur  des  événe- 
ments historiques  et  sur  des  détails  de  mœurs,  mais  comprenant 
aussi  une  part  de  caprices,  de  chimères,  d'incursions  idéales  dans  le 
monde  d'idées  allégorique  et  héroïque  de  la  Renaissance. 

On  est  séduit,  dès  le  premier  coup  d'œil,  par  le  charme  de  ces 
petits  maîtres.  Si  leur  esprit  n'a  point  dépassé  de  très  larges  hori- 
zons, s'ils  se  trouvèrent  circonscrits  dans  les  limites  étroites  de  leur 
pays,  ils  ont  porté,  dans  le  genre  qui  leur  devint  propre,  une  humeur 
gracieuse,  vive,  folâtre.  Hs  ont  rendu  à  merveille  la  fête  de  l'amour, 
une  galanterie  recherchée  et  savante,  une  sensualité  ardente.  Ces 
artistes,  suivant  le  même  courant  que  certains  dessinateurs  et  gra- 
veurs allemands,  ont  retracé  des  scènes  bourgeoises  et  champêtres, 
des  danses,  des  noces,  des  cérémonies,  les  liesses  et  les  agapes  d'un 
peuple  qui  aimait  la  bonne  chère.  Ils  ont  été  les  spectateurs  de  la  vie 
militaire  suisse;  ils  y  ont  même  quelque  peu  participé,  s'enrôlant 
sous  la  bannière  d'un  corps  de  confédérés,  au  moment  oîi  il  leur  était 
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difficile  de  tirer  parti  des  ressources  de  leur  profession.  Tel  de  ces 
peintres,  courant  les  aventures,  entra,  avec  des  bandes  de  merce- 
naires, au  service  du  roi  de  France,  ou  alla  en  Italie  combattre 
contre  les  Français. 

Aussi  ces  artisles  ont-ils  représenté  avec  une  extrême  fidélité 
les  types  de  soldats,  le  reître,  le  lansquenet  en  marche  s'entraînant 
lui-même,  se  dirigeant  d'un  bon  pas  vers  la  gloire,  ou  se  précipitant 
au  pillage  avec  une  fureur  qu'il  ne  peut  plus  maîtriser.  Nous  avons 
sous  les  yeux  les  épisodes  les  plus  variés  de  la  vie  des  camps,  pil- 
lards revenant  de  la  maraude,  jeunes  héros  se  livrant  aux  fanfaron- 
nades, accompagnés  de  femmes  de  mauvaise  vie,  ou  faisant  leur 
entrée  triomphale  dans  une  ville,  au  son  des  fifres  et  des  tambours. 
Ces  scènes  expressives  composent  pour  nous  comme  la  légende 
héroïque  d'un  musée  suisse,  dans  sa  partie  locale. 

Un  de  ces  maîtres.  Manuel  Deutsch,  a  été  apprécié  avec  beau- 
coup de  justesse  et  de  compétence,  par  M.  Edouard  His'.  Le  distingué 
critique  nous  a  donné  la  biographie  de  cet  artiste,  doué  d'aptitudes 
diverses  qui,  né  à  Berne,  fut  peintre,  dessinateur,  graveur  sur  bois, 
voire  même  poète  et  écrivain.  Il  s'était  illustré  dans  sa  ville  natale, 
en  y  peignant  une  Danse  des  Morts;  il  devint  membre  du  conseil  ber- 
nois des  Deux  Cents.  11  se  mit  à  la  solde  du  roi  de  France,  Fran- 
çois I"^  et  reçut  une  blessure  à  l'assaut  deNovare;  revenu  dans  le 
canton  où  il  était  né,  il  fut  nommé  bailli  d'Erlach.  Vers  la  fin  de  sa 
vie,  il  s'était  prononcé  en  faveur  de  la  Réforme.  Nous  devons  nous 
intéresser  à  ce  fin  créateur^  à  ce  souple  et  subtil  observateur,  qui  fut 
pendant  quelque  temps  des  nôtres,  et  qui  garda  certains  points  de 
contact  avec  l'esprit  français. 

11  y  a  chez  lui,  nous  paraît-il,  un  fond  germanique  assez  res- 
treint, ou  tout  au  moins  très  amoindri'-.  Il  fut  aussi  allégé  des  lour- 
deurs de  sa  première  éducation ,  car  il  avait  subi,  à  l'origine,  l'influence 
de  Hans  Friess,  grâce  aux  idées  et  aux  formules  nouvelles  que  répan- 
dait la  Renaissance  et  dont  il  s'était  peut-être  imprégné  en  Italie. 
Artiste  raffiné  et  qui  possède  une  distinction  native,  il  est  coquet  et 
lluet  dans  son  dessin  ;  c'est  un  maniériste. 

Parmi  ses  tableaux  du  musée  de  Bâle,  on  remarque  une  grande 
composition,  peinte  à  la  détrempe,  et  qui  a  conservé  des  teintes  bla- 
fardesj  le  Jugement  de  Paris.  On  y  voit  Junon,  curieusement  affublée 

1.  La  Gazette  des  Beaux-Arts  (3''  pér.,  t.  IV,  l^''  oct.  1890)  a  publié  ce  travail. 

2.  Manuel  prit  le  surnom  de  Deutsch;  son  père,  qu'on  suppose  d'origine  ita- 
lienne, portait  le  nom  d'Emmanuel  de  Alemanis,  dit  M.  Edouard  His. 
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d'une  robe  aux  bandes  multicolores,  et  Minerve,  divinité  empana- 
chée,   tenant  son   bouclier   et  tardant   un  air  hautain   et   résitirné. 


LA   DÉCOLLATION   DE    SAINT    JEAN-BAPTISTE 

Tableau  de  Manuel  Deutsch,  (Musée  de  Bile) 


Vénus  est  une  beauté  allemande,  aux  seins  qui  pointent,  au  ventre 
proéminent.  Les  autres  déesses  ne  lui  cèdent  en  rien,  quant  à  ce 
détail.   La  notion  du  beau  reposait,  paraît-il,  à  cette  époque,  sur 
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cette  exagération  des  formes.  Une  Bethsabée  au  bain,  peinture  à 
l'huile,  exécutée  presque  en  camaïeu,  en  noir  et  en  blanc  sur  fond 
brun,  est  traitée  comme  certains  dessins  à  la  plume,  sur  papier  coloré, 
qui  appartiennent  au  musée.  Nous  croyons  entrevoir  dans  cette 
œuvre  l'influence  de  Baldung,  que  M.  Berthold  Haendcke  signale 
d'ailleurs  à  propos  d'autres  œuvres  Au  revers  de  ce  panneau,  l'ar- 
tiste a  peint  un  sujet  macabre,  éternelle  antithèse;  on  revoit  dans 
cette  composition  la  Mort  embrassant  une  jeune  fille,  qui  expire 
sous  son  baiser.  Vous  remarquerez  comlnen  de  côtés  complexes  nous 
rencontrons  chez  Manuel. 

Son  œuvre  capitale,  au  musée  de  Bâle,  en  tant  que  peintre,  est 
la  Décollation  de  saint  Jean-Baptiste.  D'un  format  réduit,  d'une  exé- 
cution concise,  ce  tableau  offre  des  colorations  voyantes  et  brillantes; 
la  vivacité  des  tons  fait  ressortir  l'étrangeté  des  costumes.  La  scène 
est,  çà  et  là,  exagérée  et  violente  ;  on  a  sous  les  yeux  une  peinture 
traitée  comme  un  sujet  de  genre,  avec  des  détails  compliqués.  Le 
bourreau,  qui  apporte  la  tète  du  saint,  a  des  gestes  rapides  et  désor- 
donnés de  soudard.  Au-dessus  de  la  composition,  le  peintre  a  placé 
une  guirlande  dorée,  à  laquelle  il  a  attaché  les  initiales  qui  forment 
son  monogramme  ;  un  poignard  se  balance  à  côté  :  c'est  l'arme  de 
l'ancien  soldat,  retracée  d'une  façon  emblématique.  Il  la  plaçait  sou- 
vent au  bas  de  ses  gravures.  Manuel  Deutsch  a  arboré  fièrement  sa 
signature,  comme  s'il  s'était  agi  ici  d'une  œuvre  de  maîtrise.  Au  fond 
du  tableau  éclate  un  soleil  crépusculaire  ;  nous  songeons  à  des  rémi- 
niscences de  Grûnewald,  en  voyant  cette  traînée  de  lumière,  et  l'imi- 
tation du  même  artiste  nous  semble  aussi  indiquée  par  un  petit 
personnage  diabolique,  qui  s'agite  sur  un  pilier  de  la  demeure  d'Hé- 
rodiade. 

Dans  ses  dessins,  quel  qu'en  soit  le  sujet.  Manuel  Deutsch  déploie 
une  extrême  finesse,  même  quand  il  montre  de  vieux  routiers  se 
consultant  sur  ce  qu'ils  feront  après  la  signature  de  la  paix.  Nous 
avons  de  lui  de  charmantes  feuilles  d'études,  lansquenets,  gentils- 
hommes, courtisanes,  figures  allégoriques.  Il  nous  a  donné  le  por- 
trait du  jeune  noble,  et  l'on  y  retrouve  la  bonne  grâce  et  la  désinvol- 
ture que  nous  rencontrons,  tant  de  fois,  dans  les  types  du  même  genre 
retracés  par  Holbein  '.  lia  rendu,  avec  des  particularités  empruntées 

\.  Un  de  ces  élégants  personnages  a  été  reproduit,  comme  étant  une  œuvre 
de  Hans  Holbein,  dans  la  monographie  consacrée  à  ce  peintre  par  Jean  Rous- 
seau (coll.  des  Artistes  Célèbres).  Il  était  d'autant  plus  facile  d'éviter  celte  erreur 
que  le  dessin  original  porte  bel  et  bien  le  monogramme  de  Manuel. 
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à  son  temps,  la  série  des  métiers  et  des  professions.  Le  graveur  était 
obligé,  comme  tant  d'autres  artistes,  de  reprendre  les  sujets  de  la 
Bible  et  de  l'Evangile,  pour  subvenir  aux  besoins  de  l'existence  ; 
il  a  dessiné  Les  Vierges  sages  et  les  Vierges  folles. 

Manuel  Deutsch  était  un  décorateur  d'un  sentiment  charmant, 
évoquant  tour  à  tour  les  idées  religieuses,  les  images  héraldiques, 
la  représentation  de  la  vie  réelle  et  de  la  nature.  Comme  il  convient 
enfin  à  un  artiste  suisse,  il  a  laissé  d'admirables  modèles  de  vitraux, 
qui  furent  sans  nul  doute  utilisés  par  d'habiles  verriers,  et  qu'on 
croit  reconnaître  aujourd'hui  aux  fenêtres  de  la  grande  salle  de  l'hôtel 
de  ville  de  Bàle. 

(ha  fin  prochainement) 

ANTONy  VALABRÈGUE 


L'ANNEAU    DU    NIEBELUNG 


A   BAYREUTH    EN   1896 


(premier   article) 


L  y  a  vingt  ans,  Wagner,  réalisant  le  rêve  de  toute 
sa  vie,  après  des  péripéties  sans  nombre  qui  se- 
ront rappelées  plus  loin,  parvint  à  faire  repré- 
senter, sur  la  scène  spécialement  édifiée  à  cet 
elîet  à  Bayreuth,  son  œuvre  capitale,  L'Anneau  du 
Niebehing.  L'impression  produite  fut  très  com- 
plexe ;  les  spectateurs  les  plus  sincères  admirèrent 
de  bonne  foi  les  imaginations  du  poète  et  le  génie 
du  musicien,  mais  le  sens  et  la  portée  de  son  im- 
mense drame  demeurèrent  incompris,  même  de 
ses  compatriotes.  La  presse,  suivant  une  pratique 
dont  elle  est  souvent  coulumière  à  l'égard  des  œu- 
vres élevées,  contribua  à  obscurcir  l'entendement  du  public  par  l'inintelligence 
et  le  ton  de  basse  plaisanterie  avec  lesquels  elle  rendit  compte  de  la  Tétralogie 
et  l'on  fit  à  l'auteur  un  grief  sérieux  des  paroles  qu'il  prononça,  à  l'issue  de  ces 
représentations,  dans  un  banquet  demeuré  fameux  :  «  Vous  voyez  ce  que  nous 
pouvons  ;  à  présent,  si  vous  le  voulez,  nous  aurons  un  art  !  » 

Depuis  lors,  les  idées  du  public  sur  Wagner,  en  France  comme  à  l'étranger, 
se  sont  bien  modifiées.  Les  efforts  tentés  pour  la  divulgation  de  la  pensée  du 
maître  par  ses  admirateurs,  les  auditions  au  concert  ou  au  théâtre,  les  livres 
d'analyse  et  d'exégèse  des  écrivains  spéciaux,  l'accession  enfin  de  générations 
avides  de  la  parole  nouvelle,  étrangères  aux  partis  pris  artistiques  qui  avaient 
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aveuglé  leurs  aînées,  ont  contribué  à  passionner  les  esprits  pour  les  conceptions 
de  Wagner,  et  s'il  est  un  travers  contre  lequel  on  doive  aujourd'hui  se  mettre 
en  garde,  c'est  celui  d'attacher  à  la  plus  petite  indication  scénique,  à  la  moindre 
réplique,  au  rappel  d'un  thème  ici  ou  là,  des  significations  d'une  profondeur 
d'abîme.  Qui  veut  trop  prouver  ne  prouve  rien.  Malgré  le  talent  qu'ont  dépensé 
à  ces  investigations  esthétiques  les  innombrables  et  ingénieux  critiques  alle- 
mands, les  abstracteurs  de  quintessence  français  ou  étrangers,  je  n'aurai  pas 
recours  ici  à  leur  science  d'explicateurs  émérites.  Un  proverbe  de  mon  pays  dit 
qu'il  vaut  mieu.x  avoir  affaire  à  Dieu  qu'à  ses  saints.  C'est  donc  au  dieu  de  Bay- 
reuth  que  je  demanderai  la  signification  de  son  œuvre  et,  suivant  la  méthode 
inaugurée  par  M.  Georges  Noufflard  dans  un  livre  très  consciencieux  et  trop  peu 
connu,  je  vais  tâcher  d'exposer  le  plus  brièvement  possible  la  conception  de 
Wagner  d'après  lui-même.  On  verra,  je  pense,  que  la  plupart  des  difficultés  et 
des  obscurités  de  la  Tétralogie  s'expliquent  par  des  circonstances  extérieures, 
peuvent  se  résoudre  historiquement. 

D'ailleurs,  je  ne  m'astreindrai  pas  à  raconter  en  détail  le  sujet  de  chacune 
des  journées  de  VAnneau  du  Nicbelung  :  la  Walkyrie,  quoique  mal  comprise,  est 
connue  de  tous  par  les  représentations  de  l'Opéra;  l'Or  du  Rhin,  qui  lui  sert  de 
prologue,  a  donné  lieu  à  des  conférences  très  suivies  et  a  été  exécuté  en  grande 
partie  dans  les  concerts  ;  Siegfried,  en  sa  donnée  légendaire  au  moins,  est  d'une 
simplicité  toute  primitive  et  l'on  a  pu  en  lire  des  analyses  à  propos  des  repré- 
sentations de  Bruxelles;  seul,  le  Crépuscule  des  Dieux,  pour  des  raisons  mul- 
tiples, est  pour  ainsi  dire  ignoré  !  Il  me  semble  donc  plus  utile  d'étudier  avec  soin 
cette  œuvre  qui  contient  et  résume  toute  la  Tétralogie  et  de  montrer,  en  même 
temps,  comment  le  poème  actuellement  connu  sous  le  nom  de  Gœtterdsemme- 
rung  a  engendré  les  autres. 


Après  avoir  terminé  Lohcngrin,  AVagner  avait  entrepris  la  composition  d'un 
autre  drame  sur  la  donnée  historique  de  Frédéric  Barberoiisse.  Comme  prépa- 
ration à  ce  drame,  en  1848,  il  écrivit  les  Niebelungen,  ou  l'Histoire  universelle 
d'après  la  légende.  Il  établit  dans  cet  opuscule  une  correspondance  entre  la  légende 
populaire  de  Frédéric  Barberousse  et  le  mythe  des  Niebelungen.  En  Siegfried 
s'incarne,  à  ses  yeux,  le  mythe  solaire  :  le  jour  vainqueur  de  la  nuit,  la  lumière 
triomphant  des  ténèbres;  Siegfried  vainqueur  du  Dragon  rappelle  Apollon  tuant  le 
serpent  Python.  Par  contre,  les  Niebelungen  sont  les  enfants  de  la  nuit  ;  ils  fouis- 
sent la  terre,  recherchent  les  trésors  qu'elle  recèle,  travaillent  le  fer,  fabriquent  des 
parures  d'or  et  des  armes.  On  voit  que  déjà  le  mythe  de  Siegfried  le  préoccupait 
au  moment  même  oii  il  croyait  écrire  un  drame  historique.  Lorsqu'après  avoir 
tracé  une  esquisse  du  Frédéric  Barberousse,  Wagner  eut  compris  que  cette  donnée 
ne  comportait  pas  de  musique,  il  fut  amené  tout  naturellement  à  rechercher  un 
sujet  dans  lequel  la  poésie  devait  se  compléter  par  le  secours  de  l'art  musical. 
Siegfried  lui  parut  réunir  toutes  les  conditions  requises  ;  il  lui  représentait 
<(  l'homme  nu  que  rien  n'entrave  et  qui  laisse  voir  chaque  pulsation  de  son  sang, 
chaque  mouvement  de  ses  muscles  vigoureux,  en  un  mot  l'homme  tJcai  en  géné- 
ral ». 

A  ce  propos,  il  est  assez  curieux  de  rappeler  ici,  d'après  l'ouvrage  si  docu- 


432  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 

mente  de  M.  W.  Tappert,  Richard  Wagner,  sa  vie  et  ses  œuvres,  que  ce  choix  de  la 
légende  de  Siegfried  put  être  suggéré  à  ^^'agne^  par  la  faveur  même  dont  elle 
était  l'objet,  depuis  dix  ans  déjà,  de  la  part  des  compositeurs  et  musicographes 
allemands.  «  Gottschalk  \A'edel,  raconte  le  biographe,  fit  voir  en  1837,  dans  un 
joli  article  sur  l'opéra  allemand,  publié  par  la  Neue  Zeitschrift  fiir  Musik,  que  la 
légende  de  Siegfried  étaitun  sujet  dramatique  et  musical. Dans  cetarticle,  mainte 
thèse  retentit  comme  une  prophétie  messianique  touchant  Wagner  et  il  serait  dom- 
mage que  les  idées  judicieuses  émises  par  un  savant  homme  ne  fussent  pas  tirées 
de  l'oubli.  »  Wedel  écrivait  ceci  :  «  Contemplant  la  scène  lyrique,  j'attends  dans 
le  plus  bref  délai  une  œuvre  d'art  dans  laquelle  la  poésie,  la  danse  et  la  musique  se 
donneraient  fraternellement  la  main,  dans  laquelle  du  moins  la  dernière  serait  le 
meneur  de  branle.  Je  souhaite  une  œuvre  théâtrale,  drame,  action,  dont  les  rôles 
seraient  appropriés  à  une  élaboration  musicale,  dont  les  situations  diverses  et  les 
péripéties  formeraient  les  nœuds  musicau.x.  Les  légendes  populaires  cjui  nous  ramè- 
nent dans  les  temps  lointains  dans  lesquels  le  feu  de  la  jeunesse  anime  encore  le 
peuple,  sont  Icssiijets  les  mieux  ada20tés  au  drame  chanté,  les  Mille  et  une  Nuits,  une 
mine  inexploitée  pour  le  librettiste  et  le  musicien.  »  Et  Wedel  cite  «  le  héros  Sieg- 
fried parmi  ces  poèmes  qui  n'attendent  qu'un  artiste,  un  éveijleur,  pour  revenir 
à  la  vie  sous  un  image  rajeunie  ».  Il  n'est  donc  pas  surprenant,  ajoute  M.  Tappert, 
que  R.  Schumann,  le  rédacteur  en  chef  de  cette  gazette  musicale,  ait  profité  des 
idées  émises  par  son  collaborateur.  Dans  son  carnet  de  projets,  on  a  retrouvé 
les  Niebelungen  inscrits  parmi  une  vingtaine  d'autres  sujets  d'opéras,  avec  Faust, 
Eulenspiegel,  la  Guerre  de  la  Wartburg,  etc..  F.  Mendelssohn  y  avait  pensé  de  son 
côté,  car  il  s'ouvrait  de  ce  projet  dans  une  lettre  du  14  novembre  ISiO  à  sa  sœur 
Fanny.  Quelques  années  plus  tard,  Vischer,  le  célèbre  esthéticien,  dans  un 
ouvrage  de  critique  publié  à  Tubingue  en  1844,  rédigea  un  véritable  scénario 
d'opéra  héroïque  en  cinq  actes,  d'après  les  Niebelungen. 

Par  une  sorte  de  prévision  de  l'avenir,  Vischer  écrivait  :  u  Ou  je  me  trompe 
fort,  ou  il  existe  un  autre,  un  nouveau  monde  des  sons  qui  doit  s'ouvrir  bientôt. 
L'Allemand  doit  entendre  sa  propre,  sa  grandiose  histoire  s'agiter  en  des  sons 
puissants.  Nous  voulons  un  monde  propre,  national,  de  sensations  musicales.  Un 
sujet  comme  celui  que  j'ai  esquissé  appelle,  à  cause  de  sa  nature  foncièrement 
allemande,  un  compositeur  allemand.  Nous  n'avons  pas  encore  la  musique 
qu'exige  un  pareil  sujet  et  nous  n'avons  pas  encore  eu  un  pareil  sujet  traité  en 
musique....  Le  Niebchmgenlied  est,  pour  ainsi  dire,  destiné  à  l'Opéra;  il  abonde 
et  regorge  de  motifs  héroïquement  musicaux  ;  il  attend  depuis  longtemps  un 
compositeur,  il  le  réclame  impérieusement.  »  C'est  en  ces  termes  que  Vischer 
présentait  le  projet  de  son  opéra  sur  les  Niebelungen.  Il  en  disposa  la  matière 
en  cinq  actes,  chaque  acte  comprenant  cinq  scènes.  Mais,  pressentant  que  son 
œuvre  pourrait  paraître  trop  longue  pour  une  seule  représentation,  il  imagina  de 
la  diviser  en  deux  soirées.  Le  premier  soir,  deux  actes  seraient  joués  comme 
exposition  ;  les  trois  autres  seraient  donnés  un  autre  jour,  présentant  la  catas- 
trophe du  drame. 

«  Si  seulement  nous  avions  un  compositeur  !  »  S'il  n'est  pas  douteux  que 
Wagner  n'eût  pris  depuis  longtemps  la  résolution  d'être  ce  compositeur  si  désiré, 
rien  n'est  venu  établir  qu'avant  l'année  1848,  il  se  soit  occupé  du  sujet  des  Nie- 
belungen. Mais,  à  ce  moment,  il  a  dû  s'imprégner  du  mytlie  de  Siegfried  par  ses 
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lectures  de  la  traduction  des  Eddas  par  Simmrock  (publiée  en  1827)  et  de  l'épopée 
germanique  du  Nicbelunge-Nôt,  qui  en  dérive. 

D'autre  part,  à  la  même  époque,  une  poétesse  allemande,  Louise  Otto,  s'in- 
spirait du  scénario  de  Vischer  et  annonçait  le  dessein  d'en  tirer  deux  opéras,  le 
Trésor  des  Niebeliingen  et  la  Détresse  des  Nicbelungen.  Après  avoir  exposé  ses  idées 
en  1843  dans  la  Neue  Zeitschrift  fur  Musik,  elle  s'entendit  avec  un  poète  viennois 
pour  la  versification  du  livret,  dans  lequel  elle  conservait,  du  reste,  toutes  les 
formes  usuelles  de  l'opéra  :  récitatifs,  airs,  duos,  chœurs,  ballet,  marche  de  fête, 
danse  des  épées,  avec  pas  guerrier  entre  Burgundes  et  Niebelungen.  Ce  libretto 
était  destiné  à  Niels  Gade,  alors  directeur  des  concerts  du  Gewandhaus,  à  Leipzig- 
«  Je  ne  sais,  conclut  M.  Tappert,  si  Niels  Gade  a  sérieusement  pensé  à  mettre  en 
musique  le  texte  de  Louise  Otto,  si  d'autres  s'en  sont  servis.  Seul,  Henri  Dorn  a 


LE    TIIEATKE    WAGNER,    A    BAYREUÏH 

(Tire  de  fa  Revue  encyclopédique  Larousse) 

écrit  un  opéra  des  Niebelungen,  qui  a  été  joué  à  Weimar,  le  22  août  1854,  puis  à 
Vienne  et  ailleurs.  »  L'annonce  de  cette  concurrence  eut  même  pour  effet  d'in- 
quiéter Wagner;  on  trouve  la  trace  de  ce  souci  dans  ses  lettres  à  Liszt. 

Il  ressort  de  cet  exposé  qu'en  1848,  lorsque  Wagner  rédigea  son  esquisse  d'un 
drame  sur  la  légende  des  Niebelungen,  l'idée  était  dans  l'air;  son  programme 
même  était  comme  tracé  par  les  théories  d'art  de  l'époque  :  il  lui  appartenait  de 
le  réaliser  avec  cette  rigueur  méthodique  et  cette  sûreté  d'exécution  qui  furent 
la  caractéristique  de  son  génie. 

La  donnée  choisie  par  lui  était  la  Mort  de  Siegfried,  mais,  fidèle  à  ses  habitudes 
de  labeur  raisonné  et,  ainsi  qu'il  l'avait  fait  pour  Frédéric  Barherousse,  il  n'écrivit 
pas  le  poème  sans  avoir  résumé  les  éléments  mythiques  qu'il  voulait  faire  entrer 
dans  son  drame.  C'est  l'examen  de  cette  esquisse  et  des  transformations  qu'elle  a 
subies  qui  va  nous  livrer  la  conception  de  laquelle  est  issue  la  Tétralogie. 


«  Nains  et  géants  se  disputent  la  suprématie  (je  traduis  et  resserre  le  texte 
en  même  temps)  ;  Wotan  (l'Odin  de  la  légende  Scandinave)  aspire  à  régner  sur 
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l'ensemble  des  races.  Les  Géants,  qui  lui  ont  bâti  le  Walhall,  exigent  en  salaire 
le  Trésor  des  Niebelungen,  provenant  de  l'or  dérobé  par  Alberich  aux  Filles  du 
Rhin.  Wotan  le  soustrait  à  celui-ci  par  ruse,  pour  le  livrer  aux  Géants,  mais  pré- 
tend retenir  l'Anneau  forgé  par  Alberich  et  qui  doit  lui  assurer  le  Pouvoir;  il  le 
cède  cependant,  sur  le  conseil  des  trois  Nornes,  qui  l'avertissent  du  déclin  dont  la 
puissance  des  Dieux  est  menacée. 

<i  En  possession  du  Trésor  et  de  l'Anneau,  les  Géants  les  font  garder  par  un 
dragon  colossal.  Par  la  vertu  de  l'Anneau,  les  Niebelungen  et  Alberich  lui-même, 
deviendraient  leurs  esclaves  ;  mais  les  Géants  ne  comprennent  pas  le  moyen 
d'utiliser  leur  pouvoir;  il  suffit  à  leur  courte  intelligence  d'avoir  vaincu  les  Niebe-- 
lungen.  Depuis  des  siècles,  le  dragon  veille,  redoutable,  sur  le  Trésor;  devant  la 
splendeur  de  la  nouvelle  race  des  Dieux  pâlit  et  défaille  celle  des  Géants.  Misé- 
rables et  envieux,  les  Niebelungen  continuent  de  languir  dans  une  stérile  agita- 
tion. Alberich,  sans  relâche,  aspire  à  la  possession  de  l'Anneau. 

«  Le  crime  qu'il  a  commis  (la  spoliation  d'Alberich,  qui  a  eu  pour  résultat 
d'enterrer  l'âme  des  Niebelungen,  la  liberté,  sous  le  ventre  du  dragon),  Wotan 
voudrait  le  racheter,  mais  il  ne  peut  le  faire  sans  commettre  lui-même  un  nou- 
veau crime.  Seul,  un  vouloir  libre,  indépendant  des  Dieux  mêmes,  en  assumant  sur  lui 
toute  la  faute  et  en  l'expiant,  peut  rompre  le  charme,  et  les  Dieux  recherchent,  parmi 
les  hommes,  celui  qui  est  capable  d'un  tel  vouloir.  Ils  cherchent  ainsi  à  transférer  dans 
l'homme  leur  divinité  pour  exalter  sa  puissance,  afin  que,  conscient  de  son  pouvoir,  il 
se  dévoue  au  salut  des  Dieux,  pour  accomplir  d'après  son  propre  et  libre  vouloir,  ce  que 
leur  sagesse  lui  a  inspiré.  A  cette  haute  destinée  d'être  le  rédempteur  de  leur  propre 
faute,  les  Dieux  élèvent  l'homme  et  leur  but  serait  atteint  si,  par  cette  création  hu- 
maine, ils  ne  s'anéantissaient  eux-mêmes,  s'ils  ne  se  dépouillaient  de  leur  puissance 
immédiate  en  conférant  la  liberté  à  la  conscience  humaine.  » 

«  Une  race  puissante  d'hommes,  fécondée  par  la  semence  divine,  fleurit  main- 
tenant; ils  éprouvent  leur  force  dans  les  combats;  les  Filles  du  Désir  de  Wotan 
(les  Walkyries)  les  protègent  de  leurs  armes  et  conduisent  les  vaincus  au  Wal- 
halla,  où  les  héros  continuent  leur  vie  céleste,  parmi  les  jeux  guerriers,  en  la 
compagnie  de  Wotan.  Cependant,  le  héros  n'est  pas  encore  né  dans  lequel  la 
puissance  spontanée  doit  arriver  à  la  pleine  conscience  de  soi-même,  le  héros 
capable  de  considérer,  comme  l'acte  le  plus  hardi  émanant  de  son  propre  vouloir, 
l'expiation  par  la  mort...  Dans  la  race  des  Welsuugen,  ce  héros  libre,  qui  détruira 
le  crime  commis,  doit  naître  ;  un  mariage  stérile  de  cette  race  a  été  fécondé  par 
Wotan,  grâce  à  une  pomme  de  Holda  dont  il  a  fait  jouir  le  couple.  De  cette  union 
naissent  les  deux  jumeaux,  Siegmund  et  Sieglinde.  Siegmund  prend  femme, 
Sieglinde  épouse  Hunding,  mais  leurs  unions  demeurent  stériles;  pour  produire 
un  Welsung  d'élection,  le  frère  et  la  sœur  s'unissent  à  leur  tour.  L'époux  de  Sieg- 
linde, apprenant  la  trahison,  répudie  sa  femme  et  tue  Siegmund  dans  un  combat.  » 

Les  personnes  familières  avec  la  Walkyrie  remarqueront  aisément  les  diffé- 
rences entre  la  donnée  originaire  et  la  version  définitive  :  Siegmund  et  Sieglinde 
ne  sont  pas  les  enfants  de  Wotan,  lequel  n'intervient  qu'une  fois  dans  l'action, 
pour  punir  Brunnhilde  d'avoir  méconnu  ses  ordres,  en  protégeant  Siegmund 
contre  le  mari  offensé,  et  pour  évoquer  Loge. 

Voici  celles  qui  se  rapportent  à  l'action  de  Siegfried  :  élevé  par  Riegin  (le 
nain  Mime),  qui  a  recueilli  Sieglinde  et  son  enfant,  parvenu  à  l'âge  d'homme, 


L'ANNEAU   DU   NIEBELUNG  435 

Siegfried  veut  venger  la  mort  de  son  père  et  tue  Hunding,  avant  d'aller  combattre 
le  dragon.  (Dans  la  version  définitive,  c'est  le  géant  Fafner  qui  s'est  lui-même 
transformé  en  dragon.)  Lorsqu'il  se  dirige  vers  le  rocher  où  dort  Brunnhilde,  il 
n'est  pas  arrêté  par  la  lance  de  Wotan,  le  Dieu  ne  jouant  dans  cette  version  pri- 
mitive qu'un  rôle  des  plus  effacés.  Hagen,  fils  de  Criemhild  et  d'Alberich,  est  fort 
et  robuste  ;  cependant  son  père  ne  le  juge  pas  assez  puissant  pour  tuer  le  dragon 
géant.  Alberich,  réduit  à  l'impuissance,  ne  saurait  empêcher  son  frère  Mime 
d'emmener  Siegfried  à  la  conquête  du  Trésor.  Mais  Hagen  doit  s'employer  à  la 
perte  de  Siegfried,  pour  lui  ravir  l'Anneau. 

Tel  sera,  en  elTet,  son  rôle  dans  le  poème  écrit  par  Wagner  à  la  suite  de 
cette  esquisse,  sous  le  nom  de  Sicgfried's  Tod  :  la  Mort  de  Siegfried.  On  sait  que 
Wagner  a  conservé  de  ce  poème  tout  ce  qui  était  compatible  avec  son  plan  défi- 
nitif. Je  vais  donc  indiquer  brièvement  le  premier  état,  comme  disent  les  graveurs, 
de  son  scénario,  puis  les  modifications  qu'il  y  a  introduites. 

Il  commence  bien  par  la  scène  des  Nornes,  mais  naturellement  leurs  discours 
ne  sont  pas  les  mêmes,  puisque  les  faits  antérieurs  sont  différents.  La  scène  dans 
laquelle  Siegfried,  avide  de  nouveaux  exploits,  prend  congé  de  Brunnhilde,  est 
pareille  ;  la  scène  au  burg  des  Gibichungen,  semblable  également;  Siegfried  y  boit 
le  philtre  d'oubli  versé  par  Gutrune  et  se  charge  de  conquérir  Brunnhilde  pour 
Gunther,  qui  doit  lui  donner  sa  sœur  en  mariage.  Nous  retournons  au  rocher  de 
Brunnhilde  :  celle-ci  est  entourée  de  Walkyries,  dont  on  entend  le  chant  loin- 
tain. Elle  rappelle  les  raisons  qui  l'ont  fait  enchaîner  à  ce  rocher  où  Siegfried 
est  venu  la  réveiller  ;  elle  raconte  l'histoire  des  Welsungs,  de  l'inceste  châtié  par 
Wotan,  son  intervention  en  faveur  de  Siegfried,  tout  cela  très  brièvement.  Les 
Walkyries  la  quittent,  en  chantant  un  chant  rythmique,  dont  M.  Tappert  cite  à  la 
fois  les  paroles  et  la  musique.  Notée  par  Wagner  en  1852,  celle-ci,  dans  les  rema- 
niements définitifs  de  l'œuvre,  est  devenue  le  thème  de  la  Chevauchée  des  Wal- 
kyries. Arrive  Siegfried,  sous  l'apparence  de  Gunther;  il  lutte  avec  Brunnhilde 
pour  lui  arracher  l'Anneau;  la  Walkyrie  est  vaincue,  car,  dit  l'auteur  de  l'esquisse, 
«  elle  a  perdu,  pour  lui  en  avoir  fait  don,  tout  son  pouvoir  surhumain,  tout  son 
savoir  céleste  ;  elle  est  sans  force,  telle  une  femme  ordinaire,  et  ne  peut,  dès 
lors,  opposer  de  résistance  à  son  nouveau  et  hardi  conquérant.  II  lui  arrache 
l'Anneau  par  lequel  elle  doit  être  unie  à  Gunther.  » 

Livrée  par  subterfuge  à  Gunther  et  conduite  au  burg  de  celui-ci,  Brunnhilde  y 
voit  Siegfried,  qui  a  repris  sa  forme  naturelle,  en  compagnie  de  Gutrune,  la 
sœur  de  Gunther,  qu'il  a  épousée.  L'anneau  qu'il  porte  au  doigt  lui  révèle  la 
trahison.  Transportée  de  fureur,  elle  la  dénonce,  au  grand  scandale  des  assistants  ; 
mais  Siegfried, —  qui  n'a  pas  reconnu  Brunnliilde,-  s'éloigne,  joyeux,  entraînant 
au  festin  des  noces  son  épouse  et  les  conviés.  Restés  seuls,  Brunnhilde,  Gunther 
et  Hagen  conspirent  la  mort  de  Siegfried,  en  châtiment  de  sa  tromperie.  Hagen 
se  fait  l'artisan  du  crime;  il  y  décide  Gunther  en  lui  faisant  espérer  la  possession 
de  l'Anneau,  qu'il  entend  bien  se  réserver  à  soi-même.  Il  se  charge  de  frapper  le 
héros  à  la  faveur  d'une  chasse. 

Le  soir  de  cette  chasse,  Siegfried,  égaré  à  la  poursuite  de  quelque  gibier, 
arrive  sur  le  bord  du  Rhin.  Les  Nixes  lui  apparaissent  et  badinent  avec  lui,  puis 
elles  lui  réclament  l'Anneau  qu'il  porte  au  doigt.  Siegfried,  menacé  par  elles  de 
mort  s'il  persiste  à  garder  cet  emblème  maudit,  par  mépris  de  la  vie  refuse  de 
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s'en  défaire.  «  11  a,  dit  Wagner  en  son  esquisse,  lui  l'innocent,  assumé  la  faute 
des  Dieux;  il  expie  leur  crime  par  sa  témérité,  son  indépendance.»  Rejoint  par 
Gunther  et  les  autres  chasseurs,  le  héros  cède  à  la  prière  de  Hagen  qui,  sous  un 
prétexte,  lui  demande  de  conter  ses  souvenirs  d'enfance.  Il  commence  le  récit 
de  son  séjour  dans  la  caverne  du  nain  Mime,  qui  l'a  élevé,  de  sa  rencontre  avec 
le  dragon  ;  enfin,  la  mémoire  lui  revenant,  grâce  à  la  vertu  d'une  herhe  dont  Hagen 
a  exprimé  le  suc  dans  sa  corne  à  boire,  il  dit  le  chant  de  l'oiseau,  Brunnhilde 
réveillée  et  leurs  célestes  amours...  La  honte  de  Gunther  est  éclatante;  l'heure 
de  la  venger  est  venue.  Hagen,  attirant  l'attention  de  Siegfried  sur  le  vol  de  deux 
corbeaux  —  les  corbeaux  de  Wotan,  —  le  frappe,  dans  le  dos,  d'un  coup  d'épieu. 
—  Qu'as-tu  fait  ?  disent  les  vassaux  épouvantés  ;  qu'as-tu  fait?  répète  Gunther, 
consterné  de  la  mort  du  héros.  —  J'ai  vengé  le  parjure,  répond  Hagen,  haussant 
les  épaules,  et  il  s'éloigne  avec  mépris.  Les  hommes  forment  une  civière  de 
branches,y  placent  le- corps  de  Siegfried  et  le  rapportent  auburg  des  Gibichungen, 
oîi  Gutrune  attend  anxieusement  son  époux  dans  la  nuit.  Hagen  la  leurre  d'abord 
du  mensonge  convenu  (un  sanglier,  à  la  chasse,  a  décousu  Siegfried,  le  héros)  ; 
mais  elle  n'en  croit  rien,  elle  accuse  son  frère,  qui  rejette  la  faute  sur  Hagen. 
Enfin,  Brunnhilde  intervient,  et  c'est  dans  la  scène  finale  surtout  que  la  version 
primitive  diffère  de  la  nouvelle.  Sa  déploration  sur  le  corps  de  Siegfried  est  dis- 
semblable. La  première  se  terminait  ainsi  :  «  0  vous,  Dieux  souverains,  votre 
tort  est  expié.  Remerciez  le  héros  qui  a  assumé  votre  faute.  Il  m'est  réservé 
maintenant  d'achever  l'œuvre  (c'est-à-dire  l'affranchissement  des  Niebelungen)." 
L'Anneau  (qui  les  enchaînait)  est  rendu  par  elle  aux  Filles  du  fleuve;  elles 
entraînent  dans  l'abîme  Hagen,  qui  s'est  précipité  pour  le  ressaisir.  «  Qu'un  seul 
règne  en  souverain.  Père  de  toute  chose,  toi  !  Que  toujours  dure  ton  pouvoir  !  Je 
t'amène  celui-ci  ;  reçois-le  bien,  il  en  est  digne  !  »  Parmi  des  chants  alternés 
solennels,  Brunnhilde  montait  sur  le  bûcher  de  Siegfried.  On  voyait  son  apo- 
théose en  Walkyrie  menant  Siegfried  par  la  main  au  Walhall. 


Telle  est  la  conception  originaire  de  Wagner,  et  l'un  de  ses  commentateurs, 
M.  G.  Noufflard,  l'a  éclairée  d'un  jour  tout  nouveau,  en  faisant  remarquer  quelle 
date  de  la  période  révolutionnaire  (1848-1849),  oii  Wagner  était  sous  l'influence 
des  idées  socialistes.  L'àme  des  Niebelungen,  enchaînée  par  la  vertu  de  l'Anneau 
forgé  avec  l'or,  c'est  la  liberté  du  peuple  écrasée  sous  le  ventre  du  monstrueux 
dragon,  c'est-à-dire  opprimée  par  la  tyrannie  capitaliste.  Il  en  reste  quelque  chose 
au  deuxième  acte  de  Siegfried,  dans  le  bâillement  de  Fafner  changé  en  dragon  ; 
invité  par  Alberich  à  lui  céder  l'Anneau,  afin  d'éviter  la  mort  qui  lui  sera  infligée 
par  Siegfried,  il  répond  :  Je  gis  et  possède  ;  laissez-moi  dormir!  Ce  qui  est  bien,  en 
effet,  la  seule  théorie  sociale  des  repus  de  tous  les  temps. 

Depuis  l'époque  oîi  Wagner  écrivit  la  Mort  de  Siegfried  (automne  de  18i8), 
résumant  dans  une  synthèse  remarquable  les  légendes  relativesjaux  Niebelungen 
et  à  Siegfried,  bien  des  événements  se  sont  produits  qui  ont  exercé  sur  sa  vie  et 
sur  ses  idées  une  influence  capitale  :  d'abord  sa  proscription  à  la  suite  de  sa 
participation  à  la  révolution  de  Dresde  en  1849,  sa  venue  à  Paris  et  son  installa- 
tion à  Zurich  ;  la  composition  de  Jésus  de  Nazareth  et  de  Wieland  le  Forgeron,  où  il 
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a  pu  exposer  d'une  manière  plus  concise  et  plus  nette  ses  théories  socialistes  et 
révolutionnaires,  enfin  la  crise  esthétique,  si  je  puis  dire,  en  laquelle  il  a  pris 
conscience  de  son  génie,  par  la  rédaction  de  ses  écrits  théoriques,  L'Art  et  la  Révo- 
lution (1849),  L'OEitvre  d'art  de  l'Avenir  (1830),  Opéra  et  Drame  (1832). 

Tout  en  écrivant  ce  dernier  ouvrage,  ^Yagner  s'avisa  que  les  faits  antérieurs 
à  la  Mort  de  Siegfried  n'étaient  que  racontés  dans  ce  poème  et  il  aperçut  la  néces- 
sité de  les  faire  entrer  dans  l'action  même  du  drame.  C'est  alors  qu'il  conçut  le 
Jeune  Siegfried,  dans  lequel  il  mettait  en  scène  les  exploits  rappelés  dans  Sieg- 
fricd's  Tod,  en  y  mêlant  les  ressouvenirs  d'un  conte  populaire  allemand,  relatif  à 
l'histoire  d'Un  qui  s'en  va  par  le  monde  pour  connaître  la  peur.  Puis  il  vit  nette- 
ment, écrivait-il  à  Uhlig,  que  »  pour  être  compris  à  la  scène,  il  devait  représenter 
d'une  façon  plastique  le  mythe  tout  entier»,  et  il  y  trouvait  l'occasion  de  tirer  une 
émouvante  tragédie  de  ce  qui  n'était  que  rappelé  par  un  récit  de  Brunnhilde 
dans  la  dernière  scène  du  Jeune  Siegfried  :  «  La  destinée  de  Siegmund  et  de  Sieg- 
linde;  chezWotan,  la  lutte  entre  son  désir  et  la  morale  (Fricka)  ;  la  noble  révolte 
de  la  Walkyrie,  la  colère  tragique  de  Wotan  lorsqu'il  punit  cette  révolte  :  ima- 
gine-toi tout  cela  condensé,  selon  mes  idées,  dans  un  drame  !  »  Ce  drame  n'est 
autre  que  la  Walkyrie. 

«  Je  fais  précéder  ces  trois  drames  d'un  prologue  :  cela  commence  par  Albe- 
rich,  qui  poursuit  les  Ondines  du  Rhin  de  ses  désirs  amoureux,  qui  est  éconduit 
par  chacune  d'elles  et  qui  leur  vole  enfin  l'or  du  Rhin  dans  un  accès  de  dépit;  cet 
or  n'est  en  soi  qu'un  joyau  brillant  des  abîmes  aquatiques,  mais  il  s'y  attache 
une  autre  puissance,  qui  ne  sera  efficace  que  pour  celui  qui  aura  renoncé  à  l'amour,  d 

Voilà  donc  l'idée  fondamentale  de  toute  la  Tétralogie,  indiquée  par  Wagner 
lui-même,  introduite  par  lui  dans  l'esquisse  primitive.  L'Or,  symbole  de  la  Puis- 
sance, est  incompatible  avec  l'Amour;  Alberich,  ayant  renoncé  à  l'Amour,  a  ravi 
l'Or  et  s'est  approprié  la  Puissance.  Wotan  voudrait,  au  contraire,  concilier  la 
possession  de  l'Amour,  représenté  par  Freia  dans  l'Or  du  Rhin,  avec  celle  du 
pouvoir  figuré  par  l'Anneau  qu'il  a  arraché  au  Niebelung,  grâce  aux  artifices  du 
dieu  Loge.  Ayant  dû,  sur  le  conseil  d'Erda,  céder  l'Anneau  pour  garder  Freia,  il 
cherche  à  le  reprendre,  et  ce  sont  précisément  les  elïorts  tentés  dans  ce  but,  ses 
angoisses  à  la  pensée  de  le  perdre  et  sa  résolution  finale  de  l'abandonner,  qui 
font  de  l'Anneau  du  Niebehmg  la  «  tragédie  de  Wotan  ».  M.  Houston-Stewart 
Chamberlain,  le  savant  commentateur  de  l'œuvre  wagnérienne,  affirme  môme  que 
l'auteur  a  pensé  un  moment  à  changer  le  titre  de  sa  trilogie  et  à  l'appeler  Wotaii. 

De  cette  tragédie,  dont  la  Walkyrie  expose  la  principale  péripétie,  nul  spec- 
tateur de  l'Opéra  ne  peut  se  rendre  compte,  par  suite  des  coupures  et  des  mu- 
tilations infligées  au  texte  du  poème  dans  les  second  et  troisième  actes,  tandis 
qu'à  Bayreuth,  ces  scènes  réputées  si  ingrates,  où  l'on  voit  le  Dieu  se  débattre 
entre  les  obsessions  de  sa  conscience,  personnifiée  par  Fricka  et  le  désir  secret 
de  son  cœur  (Brunnhilde),  puis,  convaincu  de  l'inutilité  de  ses  efforts,  appeler 
avec  désespoir  la  fin  de  son  règne,  ces  scènes,  mises  en  valeur  par  des  artistes 
du  talent  de  M"''  Marie  Brema,  Lilli  Lehmann  et  Perron,  ont  produit  cette  année 
une  sensation  grandiose.  Dans  la  suite  du  poème,  Wotan,  écrivait  Wagner,  en 
1834,  à  son  ami  Rœckel,  «  s'élève  à  la  hauteur  tragique  de  vouloir  son  anéantis- 
sement »,  au  profit  de  Siegfried  qui  symbolise  l'Humanité,  spontanée  et  libre, 
mais  «  c'est  seulement  quand  l'Anneau  anéantit  aussi  Siegfried  qu'il  comprend 
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que  la  restitution  de  l'Or  peut  seule  arrêter  le  mal  et  c'est  pourquoi  il  fait 
dépendre  sa  propre  fin,  qu'il  désire,  de  l'expiation  d'une  faute  originaire  ». 

Cette  restitution,  il  la  fait  ordonner  à  Brunnhilde  par  Waltraute,  dans  une 
admirable  scène  que  cette  conception  a  fait  ajouter  au  premier  acte  du  Crépus- 
cule des  Dieux,  et  Brunnhilde  la  refuse,  aveuglée  par  l'égoïsme  de  la  passion 
qu'exprime  la  possession  de  l'Anneau,  remis  à  elle  par  Siegfried  en  gage  d'amour. 
Périsse  plutôt  le  Walhall  !  Elle  devient  elle-même  la  victime  de  sa  résistance  aux 
ordres  du  dieu  dont  elle  ne  comprendra  le  sens  que  tout  à  fait  à  la  fin  du 
poème,  dans  la  merveilleuse  scène  finale  de  la  Gœttcrdxmmerung.  Voici  d'ailleurs 
comment  Wagner,  dans  la  version  de  la  Mort  de  Siegfried,  expliquait  l'illumina- 
tion soudaine  qui  se  produit  alors  dans  l'âme  de  Brunnhilde  :  «  Tout  mon 
savoir,  disait-elle  au  héros  expiré,  te  fut  donné,  à  toi  mortel.  Tu  n'as  pas  su  en 
profiter,  tu  ne  t'es  confié  qu'à  toi-même;  maintenant  que  tu  l'as  perdu  par  la 
mort,  mon  savoir  me  fait  retour  et  je  comprends  les  nmes  de  cet  anneau.  Je  com- 
prends les  runes  du  destin,  l'oracle  des  Nornes  »,  —  celui  d'Erda  dans  VOr  du 
Rhin.  Il  ne  faut  pas  oublier,  en  effet,  que  si  Brunnhilde  est  la  fille  du  souhait  de 
Wotan,  en  elle  réside  aussi  la  sagesse  de  la  nature  originelle,  Erda,  sa  mère, 
dont  elle  est  l'héritière. 

«  Siegfried,  continue  Wagner  dans  la  lettre  à  Rœckel,  n'est  pas  l'être  humain 
complet;  il  n'en  est  qu'une  moitié  :  ce  n'est  qu'avec  Brunnhilde  qu'il  devient  le 
Rédempteur,  et  la  femme  qui  se  sacrifie  devient,  à  la  fin,  la  véritable  rédemptrice 
consciente,  car  l'Amour,  c'est,  en  somme,  l'éternel  féminin.  »  Ainsi,  tout,  dans  la 
Tétralogie,  conspire  au  triomphe  de  l'Amour  sur  l'Ambition,  représentée  par  l'Or; 
(out  proclame,  après  de  nombreuses  luttes,  les  mérites  du  renoncement,  théorie 
chère  à  Wagner  et  qui  trouvera  son  expression  définitive  dans  Varsifal. 

D'un  autre  côté,  cette  idée  philosophique  de  la  Divinité  s'élevant  à  l'Huma- 
nité, magnifiquement  exprimée  par  le  sacrifice  spontané  de  Brunnhilde,  en 
cette  scène  finale  prodigieuse  du  Crépuscule  des  Dieux,  projection  symbolique  de 
toute  la  Tétralogie,  où  la  hauteur  de  la  conception  poétique  n'est  égalée  que  par 
la  splendeur  de  l'exécution  musicale,  paraît  avoir  hanté  Wagner  autant  que 
ridée  chrétienne  de  la  Rédemption,  car  on  la  trouve  formulée,  à  propos  d'Achille, 
dans  les  papiers  inédits  publiés  après  sa  mort,  en  cette  note  caractéristique  : 
«  L'homme  est  le  perfectionnement  de  Dieu.  Les  dieux  éternels  sont  les  éléments 
qui  d'abord  ont  engendré  l'homme.  Dans  l'homme,  la  création  trouve  ainsi  sa 
conclusion.  Achille  est  plus  haut  que  Thétis  l'élémentaire.  » 

Naturellement,  la  mise  en  œuvre  de  ces  diverses  conceptions  a  obligé  le 
poète  à  modifier  profondément  les  drames  primitifs  relatifs  à  Siegfried,  à  y 
exprimer  la  pensée  de  Wotan,  représentée  soit  par  le  dieu  lui-même,  sous  les 
apparences  du  Voyageur  (Siegfried),  venu  «  pour  contempler,  non  pour  agir  », 
et  qui  abdique  volontairement  sa  royauté  en  faveur  de  Siegfried,  non  sans  avoir 
tenté  une  dernière  résistance  pour  lui  défendre  l'accès  du  roc  enflammé  où  dort 
Brunnhilde,  soit  par  sa  messagère  Waltraute,  et  à  créer  deux  drames  nouveaux 
où  Wotan  est  constamment  au  premier  plan  :  VOr  du  Rhin  et  la  Walkyrie. 


Par  ce  procédé  de  composition  à  rebours,  comme  aussi  par  le  long  inter- 
valle écoulé  entre  la  date  de  l'esquisse  primitive  et  la  terminaison  de  l'œuvre 
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totale,  s'expliquent  aisément,  à  mon  avis,  les  contradictions  qu'on  peut  relever 
entre  les  diverses  parties  de  la  Tétralogie  et  sur  lesquelles  s'exterminent  les  com- 
mentateurs, en  vue  de  justifier  le  poète.  Malgré  les  remaniements  auxquels  celui- 
ci  s'est  livré  pendant  vingt-cinq  ans,  il  subsiste  dans  VAnncau  du  Nicbelung  trace 
des  fluctuations  de  sa  conception  primordiale  ;  telle,  par  exemple  l'allusion  de 
Wagner  à  la  puissance  de  l'Anneau  conquis  par  Siegfried  :  — Jes  Niebelungen  lui 
sont  soumis  — ,  qui  se  réfère  à  la  donnée  originaire,  non  au  poème  définitif,  la 
scène  des  Gibichungen  n'ayant  pas  été  modifiée. 

D'autres  anomalies  proviennent  de  ce  que  Wagner  s'est  conformé  fidèlement 
à  la  légende  eddique  en  tout  ce  qui  ne  contredisait  pas  formellement  sa  concep- 
tion personnelle,  sans  s'apercevoir  que  les  altérations  qu'il  lui  avait  fait  subir 
créaient  sur  d'autres  points  des  disparates  sensibles.  De  là  diverses  difficultés  qui 
ont  fait  se  récrier  les  spectateurs  de  1876  sur  l'incohérence  du  poème  et  que,  seule, 
une  longue  et  minutieuse  étude  de  l'œuvre,  de  ses  sources  et  de  sa  portée  phi- 
losophique, pouvait  résoudre.  Elles  ne  sauraient  arrêter  aujourd'hui  les  auditeurs 
familiers  avec  les  commentaires  de  MM.  H. -S.  Chamberlain,  Kufferath,  Georges 
Noufflard,  Alfred  Ernst,  Edmond  Barthélémy,  pour  ne  citer  que  les  auteurs  des 
meilleurs  ouvrages  publiés  en  français.  J'y  renvoie  les  lecteurs  qu'intéressent  ces 
questions  spéciales. 

Pour  qui  l'a  approfondie,  la  conception  poétique  et  philosophique  de  Wagner 
est  absolument  grandiose.  C'est  certainement,  avec  ParsifaI,  le  sujet  le  plus 
élevé  que  le  maître  ait  traité  et  il  a  pu  dire,  après  avoir  achevé  son  œuvre,  dans 
un  moment  d'orgueil,  que  c'était  «  le  plus  grand  poème  qui  eût  jamais  été  fait  ». 
Toutefois,  à  la  scène,  elle  présente  deux  graves  défauts.  D'abord  un  trop  grand 
nombre  de  retours  en  arrière,  d'explications  rétrospectives,  relatives  à  des  faits 
parfaitement  connus  de  nous,  qui  allongent  démesurément  l'action.  Le  premier 
acte  de  la  Gœtterdœmmerung,  avec  son  prologue  sans  entr'acte,  dure  une  heure 
cinquante-sept  minutes.  Wagner,  après  avoir  développé  la  scène  des  Nornes,  avoir 
ajouté  à  l'acte  le  monologue  de  Hagen  et  la  scène  de  Waltraute,  ne  semble  pas 
s'être  douté  qu'il  en  avait  doublé  la  longueur.  Une  interruption  de  dix  minutes 
seulement  entre  le  prologue  et  la  scène  chez  les  Gibichungen  reposerait  le  specla- 
teur  et  lui  permettrait  d'apprécier  les  beautés  contenues  dans  le  premier  acte. 
Exécuté  d'une  seule  tenue,  cet  acte  unique  paraît  interminable  et  le  spectateur 
le  goûte  d'autant  moins  qu'il  reste  sur  l'impression  pénible  du  rapt  de  Brunn- 
hilde  par  Siegfried,  qui  va  la  livrer  à  Gunther. 

Ici,  les  commentateurs  invoqueront  toutes  les  raisons  imaginables,  le  symbo- 
lisme échoue  à  excuser  l'odieuse  et  brutale  action  de  Siegfried  et,  qui  pis  est,  le 
rapt  paraît  inexpliqué.  Que  Siegfried,  ayant  bu  le  philtre  versé  par  Gutrune,  ait 
oublié  le  passé,  qu'il  ne  se  souvienne  plus  que  Brunnhilde  est  sa  femme,  son 
bien,  sa  chose,  sa  conquête,  celle  que,  le  matin  même,  dans  une  scène  délicieuse, 
il  assurait  de  son  éternelle  tendresse,  passe  encore  !  Mais  que  Brunnhilde,  qui 
sans  compassion  pour  la  détresse  divine,  vient  de  renvoyer  Waltraute,  la  messa- 
gère de  Wotan,  en  refusant  de  rendre  aux  Filles  du  Rhin  l'Anneau  «  en  qui  brille 
pour  elle  l'amour  de  Siegfried  »,  que  Brunnhilde  ne  reconnaisse  pas  Siegfried 
sous  l'armure  de  Gunther  et  cède  si  facilement  à  l'inconnu,  voilà  ce  qui,  mal- 
gré les  motifs  allégués  par  Wagner  pour  justifier  sa  faiblesse,  est  inadmissible 
au  point  de  vue  humain,  celui  qui  touche  avant  tout  un  public  de  théâtre  !  — 
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Ensuite,  l'impossibilité  pratique  de  réaliser  à  la  scène  des  conceptions  aussi 
gigantesques.  Voici,  par  exemple,  la  donnée  de  la  scène  finale  du  Crépuscule  des 
Dieux  :  il  faut,  d'après  le  poème,  que  Brunnliilde  bondisse  sur  son  cheval  et  se 
précipite  avec  lui  sur  le  bûcher  oii  brûle  le  corps  de  Siegfried,  que  le  Rhin  dé- 
borde et  engloutisse  le  bûcher,  que  Hagen,  qui  s'est  élancé  à  la  poursuite  de 
l'Anneau  rendu  aux  Ondines,  soit  entraîné  par  elles,  que  s'effondre  enfin  le 
Walhall.  Rien  de  tout  cela  ne  peut  être  fidèlement  représenté.  D'abord  l'actrice 
ne  bondit  pas  sur  le  cheval  :  elle  se  borne  à  le  traîner  par  la  bride  dans  la  cou- 
lisse, [d'où  un  double  mannequin  est  jeté  dans  le  brasier.  Si,  à  Bayreuth,  le 
bouillonnement  du  Rhin  et  la  submersion  du  rivage  sont  mieux  rendus  que  sur 
la  plupart  des  scènes  allemandes,  l'apparition  du  Walhall  embrasé  par  l'incendie, 
figurée  par  une  toile  de  fond,  éclairée  en  rouge,  que  j'avais  prise  tout  d'abord 
pour  un  tableau  du  bal  de  l'Opéra,  est  ratée.  Il  n'en  peut  guère  être  autrement. 
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FRANÇOIS-JOSEPH   HEIM 


(  r  R  E  M  I E  H     A  n  T  I  C  L  E  ) 


Heim  est  presque  un  inconnu  pour  notre  généra- 
tion. Après  avoir  eu  son  heure  de  notoriété  à  l'époque 
de  la  Restauration,  l'injustice  de  la  critique  le  fit  tom- 
ber, pendant  le  règne  do  Louis-Philippe,  dans  l'oubli  le 
plus  complet  et  le  plus  immérité.  Il  en  sortit  par  une 
apothéose  d'un  jour  sans  lendemain,  lors  de  l'Exposi- 
tion universelle  de  18o5.  Aujourd'hui,  qui  se  souvient 
de  lui,  à  part  quelques  rares  amateurs  et  curieux  d'art 
qui  n'ont  pas  tout  à  fait  oublié  son  œuvre?  Il  fut  pour- 
tant un  vrai  peintre  et  un  des  plus  parfaits  dessinateurs 
de  son  temps.  S'il  ne  s'éleva  pas  plus  haut,  c'est  qu'il 
lui  manqua  cette  force  de  caractère  et  cette  confiance 
en  soi  qui  font  les  chefs  d'école.  Il  n'eut  ni  la  har- 
diesse ,  ni  le  courage  nécessaires  pour  s'affranchir 
complètement  des  lisières  de  l'école  et  de  la  tradition. 
Jamais  il  ne  put  prendre  sur  lui  de  se  révolter  ouver- 
tement contre  les  théories  ayant  cours  lors  de  sa  jeu- 
nesse, de  secouer  le  joug  de  l'enseignement  reçu,  qui 

VI.  ^ —  3"  PÉRIODE. 
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nietiait  la  recherche  du  style  au-dessus  de  tout.  Et  cependant,  il  ne 
fut  qu'un  naturaliste  contenu,  ne  reprenant  possession  de  lui-même 
que  par  intermittence  et  n'oubliant  ses  théories  d'école  que  dans  le 
portrait,  où  il  a  toujours  et  très  heureusement  gardé  une  remarquable 
personnalité.  Heim  n'a  pas  montré  dans  son  œuvre  une  originalité 
absolue.  Excepté  dans  ses  dessins,  il  n'a  pas  assez  affirmé  son  indivi- 
dualité. Trop  docilement,  il  a  marché  sur  les  traces  de  ses  devanciers 
et  de  ses  contemporains  ;  aussi  sa  place  n'est-elle  pas  celle  qu'il 
aurait  pu  ambitionner. 

Les  principales  qualités  de  Heim  sont  la  largeur  du  geste  et 
l'énergie  du  dessin.  Peu  de  peintres,  même  dans  notre  école  fran- 
çaise si  remarquable  dans  le  portrait,  se  sont  montrés  supérieurs  à 
lui  dans  cette  branche  de  l'art  ;  son  extraordinaire  aptitude  à  saisir 
à  la  fois  la  ressemblance  extérieure,  physique,  et  la  ressemblance 
morale,  intime,  étonne  et  confond. 

François-Joseph  Heim  naquit  à  Belfort  le  16  janvier  1787,  non 
pas  le  15,  comme  on  l'a  cru  généralement,  ni  deux  ans  et  demi  plus 
tôt,  le  S  juillet  1784,  comme  l'a  écrit  ici-même  M.  de  Saintin'.  11  était 
fils  de  Joseph  Heim,  de  Strasbourg,  professeur  de  dessin  à  Belfort, 
et  de  Marguerite  Gérard.  Elevé  dans  la  maison  paternelle,  l'enfant 
grandit  au  milieu  des  choses  de  la  peinture,  jouant  avec  le  fusain  et 
le  crayon,  apprenant,  pour  ainsi  dire,  sans  s'en  apercevoir,  les  prin- 
cipes de  son  art. 

Quoique  charmé  des  heureuses  dispositions  de  son  fils,  son  père 
ne  voulait  pas  le  laisser  se  livrer  à  son  penchant  pour  la  peinture. 
Il  le  destinait  à  l'arme  du  génie  et  le  poussait  vers  les  mathéma- 
tiques. Ce  fut  en  vain.  Il  fallut  se  décider  à  laisser  le  jeune  Heim 
suivre  sa  vocation,  et,  en  1803,  à  peine  âgé  de  seize  ans,  il  partit 
pour  Paris,  oii  il  entra  dans  l'atelier  de  Vincent,  un  des  trois  grands 
ateliers  de  l'époque,  avec  ceux  de  Regnault  et  de  David. 

Chez  Vincent,  ses  progrès  furent  aussi  rapides  que  surprenants, 
excitant  l'admiration  de  ses  camarades,  l'étonnement  et  quelquefois 
même  le  mécontentement  de  son  maître,  qui  le  trouvait  souvent  trop 
indépendant.  11  avait  le  travail  facile,  une  grande  énergie  de  pin- 
ceau et  un  profond  sentiment  du  pittoresque.  Très  assidu  à  l'atelier, 
il  fuyait  toutes  les  distractions  qui  auraient  pu  l'éloigner  du  tra- 
vail et  retarder  l'instant  oii  il  pourrait  concourir  pour  le  prix  de 
Rome,  objet  de  tous  ses  désirs.  Il  se  présenta  au  concours  de  1806. 

1.  Heim,  Notice  par  M.  de  Saintin  {Gazette  des  Beaux-Arts,  janvier  1867). 
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C'était  le  premier  depuis  le  rétablissement  des  grands  prix  ;  il  obtint 
le  second',  qui,  tout  en  ne  lui  donnant  pas  le  titre  de  pensionnaire 
de  l'Ecole  de  Rome,  eut  l'avantage  inappréciable  de  le  dispenser 
du  service  militaire  et  de  lui  permettre  de  se  livrer  entièrement  à 
son  art.  Encouragé  par  ce  premier  succès,  il  se  représenta  au  concours 
l'année  suivante  et  remporta  le  premier  prix  avec  un  Thésée  vain- 
queur du  Minotaure,  que  l'on  peut  voir  à  l'Ecole  des  Beaux-Arts. 

A  RomC;,  Heim  alla  tout  droit  aux  fortes  et  puissantes  créations 
de  Michel- Ange.  La  cité  pontificale  relevant  alors  de  la  France,  il 
obtint  facilement  d'établir  des  échafaudages  dans  la  Chapelle  Sixtine, 
et  là,  à  hauteur  de  ces  terribles  modèles,  il  se  mit  à  copier  les  prin- 
cipaux groupes  du  Jugement  dernier.  Ces  dessins,  très  puissants  et 
très  beaux,  dont  il  se  montra  toujours  fier  à  juste  titre,  ont  fait 
l'admiration  de  tous  ceux  qui  les  ont  vus.  11  en  avait  tapissé  les 
murs  de  son  atelier,  à  Paris. 

Ses  copies  d'après  Michel-Ange  et  les  études  qu'il  fit  alors  des 
Bolonais  lui  tracèrent  sa  route,  et,  quoique  arrivé  à  Rome  à  cette 
époque  oii  l'antiquité  était  seule  de  mode,  il  sut  y  voir  autre  chose 
que  les  restes  des  civilisations  grecque  et  romaine.  Les  peintures 
des  xvi'=  et  xvii°  siècles  lui  ouvrirent  des  horizons  nouveaux.  Il  les 
étudia  avec  soin,  et  son  talent  s'en  ressentit  jusqu'à  la  fin  de  sa 
carrière. 

Ses  deux  envois  obligatoires  datent  de  1812,  et  représentent 
l'Arrivée  de  Jacob  en  Mésopotamie  et  une  Figure  d'étude.  Joachim 
Lebreton,  secrétaire  perpétuel  de  la  classe  des  Beaux-Arts  à  l'Institut, 
dans  son  rapport  sur  les  travaux  des  pensionnaires  de  Rome,  lu  en 
séance  publique  le  S  octobre  1812,  adresse  au  jeune  artiste  de  grands 
éloges,  à  propos  de  ces  envois,  que  celui-ci  exposa  au  Salon  de  cette 
même  année,  avec  une  troisième  toile  désignée  sur  le  livret  sous  la 
dénomination  de  Portrait  de  chasseur.  Son  succès  y  fut  grand.  Le 
public  resta  étonné  d'une  pareille  sûreté,  d'un  talent  aussi  mûr  chez 
un  débutant. 

Cette  exposition  valut  à  Heim  sa  première  médaille  et  le  classa 
au  premier  rang;  en  cette  même  année  1812^,  il  reçut  du  gouverne- 
ment impérial   la  commande  du  tableau  de  la  Défense  de  Burgos, 

i.  Le  premier  pri.K  fut  remporté  par  Boissellier,  élève  de  Regnault,  beaucoup 
plus  âgé  que  Heim,  puisqu'il  était  dans  sa  vingt-huitième  année. 

2.  Ce  doit  être  vers  cette  même  époque  que  Heim  exécuta  une  grande  aqua- 
relle en  longueur,  appartenant  au  musée  de  Sèvres,  qui  représente  le  cortège  du 
mariage  de  Napoléon  et  de  Marie-Louise  traversant  la  grande  galerie  du  Louvre. 
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représentant,  dans  l'enceinte  du  château  de  cette  ville,  des  soldats 
français  transportant  des  pièces  de  bois,  des  canons,  des  affûts,  creu- 
sant des  tranchées,  etc.  Cette  toile,  après  être  restée  dans  les  greniers 
de  l'administration  des  Beaux-Arts  pendant  toute  la  durée  de  la 
Restauration,  se  trouve  aujourd'hui  au  Musée  de  Versailles;  d'un 
dessin  franc,  simple  et  ferme,  c'est  une  des  plus  robustes  et  des  plus 
puissantes  que  Heim  ait  signées. 

La  première  Restauration,  à  peine  établie,  essaya  de  rendre  aux 
arts  la  place  que  leur  avaient  fait  perdre  les  malheurs  publics  des 
dernières  années  de  l'Empire.  Dès  1814,  il  fut  décidé  que  les  œuvres 
des  peintres  et  sculpteurs  ayant  déjà  paru  au  Louvre  deux  ans  aupa- 
ravant pourraient  y  être  admises  de  nouveau.  Heim  y  reparut  avec 
les  deux  ouvrages  dont  nous  avons  parlé  et  remplaça  le  Portrait  do 
chasseur,  par  celui  d'un  architecte  de  ses  amis. 

Les  temps  redevinrent  vite  mauvais  ;  le  retour  de  l'île  d'Elbe, 
Waterloo,  les  alliés  en  France,  ne  permirent  guère  de  s'occuper  de 
choses  d'art;  aussi,  après  le  retour  de  Louis  XVIIl,  Heim  fut-il  tout 
heureux  d'être  appelé  par  l'architecte  Fontaine,  à  Versailles,  pour 
restaurer  les  plafonds  de  Lebrun,  de  concert  avec  Mauzaisse  et  Abel 
de  Pujol.  C'était  là,  il  est  vrai,  un  travail  peu  lucratif,  mais  c'était 
un  acheminement  à  des  entreprises  plus  considérables.  Il  en  eut 
vite  la  preuve,  car,  peu  après,  il  fut  appelé  à  exécuter  pour  Ver- 
sailles les  deux  figures  allégoriques  de  La  Valeur  et  de  La  Vigilance 
militaires,  aujourd'hui,  croyons-nous,  à  Belfort.  Heim  devint  rapi- 
dement un  des  peintres  attitrés  des  Bourbons. 

Au  Salon  de  1817,  il  se  montra  avec  deux  toiles  impoi'tantes  : 
Ptolémée  Philipator  'profanant  le  Te^nple  de  Jérusalem,  acquis  par  la 
liste  civile  et  aujourd'hui  au  musée  d'Amiens,  qui  représente  Pto- 
lémée renversé  par  le  bras  de  Dieu  devant  le  peuple^  et  La  Robe  de 
.loseph  apportée  à  Jacob,  au  musée  de  Lyon,  figaranl  le  patriarche 
atterré  à  la  vue  de  la  robe  ensanglantée  de  soir  fils,  que  lui  pré- 
sentent les  frères  aînés.  Ces  deux  tableaux  valurent  au  peintre  une 
nouvelle  médaille. 

Deux  ans  après,  il  figura  au  Salon  de  1819  avec  quatre  ouvrages: 
Z,a  Résurrection  de  Lazare  ;  Le  Martyre  de  saint  Cyr  et  de  sainte 
Juliette,  sa  mère,  et  deux  toiles  commandées  par  la  Maison  du  roi  : 
Titus  pardonnant  à  des  conjurés  et  Titus  et  Vespasien  distribuant  des 
secours  au  peuple.  Ces  deux  dernières  toiles  sont  placées  dans  la 
galerie  du  palais  du  (irand  Trianon.  Il  faut  bien  reconnaître  que  ces 
sujets  n'ont  guère  inspiré  le  peintre,  qui  n'en  a  tiré  que  des  œuvres 
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médiocres  et  sans  grand  intérêt.  Bien  différent  de  valeur  est  le 
Martyre  de  saint  Cyr  et  de  sainte  Juliette,  sa  mère,  représentant  la 
sainte  mourant  sous  le  fouet  des  bourreaux,  qui  massacrent  en 
même  temps  son  fils,  un  tout  petit  enfant,  sous  les  yeux  d'un  pro- 
consul présidant  à  ces  supplices.  C'est  bien  une  des  peintures  les 
plus  fermes  et  les  plus  solides  que  le  pinceau  de  Heim  ait  produites, 
une  des  plus  belles  pages  de  la  peinture  du  premier  quart  de  ce 
siècle.  L'effet  en  est  très  grand,  très  puissant,  très  dramatique.  Cette 
toile  avait  été  commandée  pour  l'église  Saint-Gervais  et  Saint-Protais, 
oîi  on  peut  l'admirer. 

Heim  ne  se  reposa  pas  après  son  succès  du  Salon  de  1819  ;  au  sui- 
vant, celui  de  1822,  il  exposa  encore  trois  toiles  :  Le  Rétablissement 
des  sépultures  royales  à  Saint-Denis  ;  Le  Martyre  de  saint  Hippolyte,  et 
Saint  Arnould  lavant  les  pieds  d'un  pèlerin  se  rendant  en  Terre-Sainte. 

Le  Rétablissement  des  sépultures  royales  à  Saint-Denis  avait  été 
commandé  à  Heim  par  la  Maison  du  roi,  pour  la  suite  de  tableaux 
historiques  de  Saint-Denis,  à  laquelle  contribuèrent  Guérin,  Gros,  etc. 

Par  ordonnance  royale  du  2i  avril  1816,  il  avait  été  décidé  que 
«  les  sépultures  royales  violées  en  1793  seraient  rendues  à  leurs  tom- 
beaux ».  C'est  en  commémoration  de  cet  acte  que  fut  exécutée  cette 
composition.  Au  premier  plan,  on  voit  l'exhumation  des  ossements 
dans  le  cimetière  de  l'abbaye  royale  de  Saint-Denis,  en  présence  de 
M"''  le  chancelier  de  France,  du  marquis  de  Dreux-Brézé,  grand- 
maître  des  cérémonies,  du  comte  de  Pradel,  directeur  général  de  la 
Maison  du  roi,  de  MM.  de  Laporte,  Lalanne,  de  Blaire,  conseillers 
d'Etat,  do  MM.  Sallier,  de  Pastoret,  maîtres  des  requêtes.  Au  second 
plan,  précédés  d'un  maître  des  cérémonies,  des  gardes  du  corps  trans- 
portent un  cercueil  renfermant  une  partie  des  dépouilles  royales, 
que  le  clergé  du  chapitre  de  Saint-Denis  reçoit  à  l'entrée  d'une  cha- 
pelle provisoire.  Les  dessins  faits  pour  ce  tableau  sont  parmi  les 
meilleurs  de  Heim. 

Quant  au  Martyre  de  saint  Hippolyte,  il  avait  été  commandé 
pour  Notre-Dame  de  Paris.  Décroché  des  murs  de  l'église  métropo- 
litaine en  1862,  il  fait  actuellement  partie  des  collections  de  la  Ville 
de  Paris.  Le  tableau  représente  un  vieillard,  à  la  barbe  presque 
blanche  et  au  crâne  dénudé,  attaché  par  de  robustes  bourreaux  à  la 
queue  d'un  cheval  indompté,  que  des  écuyers  s'efforcent  de  main- 
tenir^ en  présence  d'un  proconsul,  tandis  qu'un  ange  descend  du  ciel 
et  apporte  au  martyr  les  palmes  symboliques.  Cette  peinture,  très 
large  de  facture,  est  pleine  de  mouvement  et  de  vie. 
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Le  Salon  de  '182i  fut  témoin  d'un  des  plus  grands  triomphes  de 
notre  peintre  avec  Le  Sac  de  Jérusalem,  Sainte  Adélaïde  el  La  Déli- 
vrance du  roi  d'Espagne. 

Le  tableau  de  Sainte  Adélaïde,  commandé  par  Louis-Philippe, 
alors  duc  d'Orléans,  représente  la  sainte  retirée,  par  un  pêcheur, 
de  l'étang  où  elle  s'était  cachée  dans  les  roseaux  pour  échapper  à  la 
prison  dont  la  menaçait  Bérenger,  roi  d'Italie.  Il  décore  encore  la 
chapelle  funéraire  de  Dreux.  La  Délivrance  du  roi  d'Espagne,  de 
dimensions  réduites,  c'est  le  roi  et  la  famille  royale  d'Espagne 
débarquant  à  Puerto  Santa  Maria,  en  Andalousie,  ori  ils  sont  reçus 
parle  duc  d'Angoulême,  le  prince  de  Carignan,  le  général  Guille- 
minot  et  un  nombreux  état-major.  Cette  petite  toile  avait  été  com- 
mandée à  l'artiste  par  la  Dauphine,  qui  la  destinait  au  château 
de  Villeneuve-l'Etang,  près  Saint-Cloud,  où  elle  avait  voulu  faire 
représenter,  en  une  suite  de  tableaux  de  môme  dimension,  les  plus 
notables  événements  de  la  vie  de  son  mari.  Reste  l'épisode  de  l'his- 
toire des  juifs,  le  Sac  de  Jérusalem,  dont  le  sujet  est  extrait  de 
l'historien  Josèphe.  C'est  là  une  des  principales  œuvres  de  Ileim. 
Au  premier  plan  du  tableau,  une  femme  renversée  à  terre  avec  son 
enfant,  sous  les  pieds  du  cheval  cabré  d'un  cavalier,  oublie  son 
propre  danger  et  cherche  du  bras  à  garantir  son  fils,  tandis  qu'un 
homme  se  dresse  pour  défendre  la  femme  et  l'enfant  des  atteintes  de 
l'animal  et  essayer  de  l'arrêter.  Au  fond,  on  aperçoit  la  colonnade 
d'un  temple,  à  travers  des  scènes  de  carnage  et  les  fumées  d'un 
incendie.  Dans  l'angle  gauche,  un  jeune  homme  à  genoux  implore 
la  pitié  des  vainqueurs;  au  second  plan,  adroite,  des  amoncellements 
de  morts  et  de  mourants. 

Ce  sujet  dramatique  convenait  merveilleusement  à  Heim,  qui  en 
a  tiré  un  grand  parti.  Le  tableau  est  peint  avec  une  extraordinaire 
énergie,  une  fureur  étrange,  une  couleur  sombre  et  farouche  très 
justement  appropriée  au  motif;  l'entente  du  clair-obscur  est  extrême 
et  la  distribution  de  la  lumière  des  plus  heureuses. 

Au  Salon  de  1827,  avec  Saint  Hyacinthe  invoquant  la  Vierge  en 
faveur  d'un  noyé,  Saint  Germain  évêque  d'Auxerre  distribuant  des 
atmiônes,  et  Le  Roi  distribuant  des  récompenses  après  l'Exposition 
de  i8i24,  Heim  brille  d'un  éclat  tout  particulier.  Mais  laissons  de 
côté  les  deux  premiers  tableaux,  quoique  fort  intéressants  et  peints 
dans  le  même  sentiment  que  le  Martyre  de  saint  Cyr  et  de  sainte 
Juliette,  témoignant  des  mêmes  qualités  de  fermeté  de  dessin,  d'har- 
monie de  coloration  et  d'habileté  de  composition,   pour  arriver  à  la 
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Distribution  des  récompeyises,  par  Charles  A',  atix  artistes,  à  la  suite 
du  Salon  de  18Î4\  l'œuvre  capitale  du  peintre. 

La  scène  se  passe  dans  le  grand  salon  du  Louvre.  Charles  X, 
debout  devant  son  fauteuil  fleurdelysé,  à  côté  d'une  longue  table 
couverte  d'une  draperie  bleue  frangée  d'argent,  remet  le  cordon 
de  Saint-Michel  à  Cartellier,  qui  s'incline  devant  lui  ;  Carie  Vernet 
vient  de  le  recevoir.  Aux  côtés  du  souverain  se  trouvent  les  prin- 
cipaux personnages  de  sa  maison  :  le  duc  de  Maillé,  le  marquis 
d'Autichamp,  le  vicomte  de  La  Rochefoucauld,  le  comte  de  Forbin 
et  M.  de  Cailleux  ;  un  peu  plus  loin,  les  artistes  :  le  baron  Bosio,  à 
côté  de  M™"  de  Mirbel,  le  baron  Gros,  le  baron  Regnault,  Ramey,  le 
comte  Turpin  de  Crissé,  Meynier,  Thévenin,  Huyot,  Hersent  et  sa 
femme,  Lethière,  Vaudoyer,  Galle,  le  baron  Desnoyers,  Bidault, 
Dupaty,  Lemot,  Tardieu,  Quatremère  de  Quincy,  M'"'=  Ancelot, 
M""'  Haudebert-Lescot,  Ingres,  David  d'Angers,  Watelet,  Gonstantini, 
Redouté,  Isabey  et  son  fils  Eugène,  Cortot,  Gatteaux,  Debray,  Giraud, 
de  Juinne,  Schnetz,  Langlois,  Abel  de  Pujol,  Gassies,  Delorme, 
Lancrenon,  Paulin-Guérin,  Berlin,  Taunay,  M""^  Lebrun,  Horace 
Vernet,  Picot,  Mauzaisse,  Blondel  ;  puis,  au  second  plan,  grimpés 
sur  des  banquettes  :  Paul  Delaroche,  Alaux,  Pradier,  Taylor,  Charles 
Nodier  (pourquoi  ce  littérateur?),  Gudin,  Bouton,  Cherubini,  Lesueur, 
Berton,  Boïeldieu,  Bossini,  enfin  tout  le  clan  des  musiciens.  Tout  à 
fait  au  fond,  près  de  l'entrée  de  la  grande  galerie,  le  baron  Gérard 
avec  Percier;  tout  près  de  la  bordure,  dans  le  coin  extrême,  derrière 
Cortot,  à  côté  de  Drolling,  presque  invisible,  Heim  lui-même.  Au 
fond  de  la  salle,  on  aperçoit  la  statue  de  Charles  X  et  sur  les  murs  les 
principaux  tableaux  de  l'Exposition  de  1824  :  le  Vœu  de  Louis  XIII, 
d'Ingres  ;  le  Massacre  des  Innocents,  de  Léon  Cogniet,  que,  nous 
ne  savons  pourquoi,  Heim  n'a  pas  fait  figurer  au  milieu  des  autres 
notabilités  artistiques  représentées;  le  Portrait  de  Charles  X,  de 
Gros  ;  le  Fleuve  Scamandre,  de  Lancrenon  ;  la  Jeanne  d'Arc,  de 
Paul  Delaroche  ;  les  Moines  du  Saint-Bernard,  de  Hersent  ;  le  Phi- 
lippe  V  et  le  Portrait  de  Ducis,  de  Gérard  ;  les  Vues  d'Orient,  du 
comte  de  Forbin  ;  les  Portraits  de  Bonchanijj,  de  Cathelineau,  etc. 

Impossible  de  trouver  une  meilleure  occasion  d'entrer  dans  l'in- 
timité de  cette  époque  pour  nous  déjà  lointaine,  que  cette  réunion  de 
portraits.  Impossible  d'en  rencontrer  une  plus  propice  pour  la  juger. 
Quelle  étude  que   celle  d'analyser  ces  traits    caractéristiques,  d'in- 

1.  ha  Distribution  des  récompenses,  par  Charles  X,  au.r  artistes,  à  la  suite  du 
Salon  de  i82i,  a  été  gravée  par  Jazet. 

XVI.  —  3°  PÉRIODE.  .^7 
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terprétcr  ces  fronts,  ces  nez,  ces  regards,  ces  mentons,  ces  enco- 
lures, ces  mains,  ces  pieds,  ces  attitudes,  ces  gestes  !  Et  tous  ces 
personnages  appartiennent  à  l'élite  de  la  nation,  à  l'aristocratie  de 
l'Etat,  des  lettres  et  des  arts.  Qu'il  serait  intéressant  de  rechercher 
le  caractère  de  ces  différents  modèles,  d'après  leur  portraiture,  de 

voir  jusqu'à  quel  point  il  est 
d'accord  avec  ce  que  l'his- 
toire et  la  chronique  nous 
ont  appris  d'eux  ! 

Les  qualités  de  maître 
peintre,  déployées  par  Heim 
dans  ses  autres  tahleaux,  se 
retrouvent  au  complet  dans 
la  Distributio7i  des  récom- 
penses. Même  sûreté  de  pin- 
ceau, même  harmonie  de  co- 
loration ;  de  plus,  il  y  fait 
preuve  d'une  finesse  et  d'une 
délicatesse  de  brosse  aux- 
quelles ne  nous  ont  pas  ha- 
bitués ses  précédentes  pro- 
ductions. 

Une  véritable  merveille, 
c'est  la  série  de  dessins  exé- 
cutés pour  ce  tableau  ;  ils 
peuvent,  sans  trop  souffrir 
du  voisinage,  être  mis  à  côté 
LE  VICOMTE  sosTnÈNEs  DE  L A R  0 c II E F 0 1  c A  Ci  LD  de  ccux  d'Iugrcs,  Ic  maîtrc 
Dessin  de  Heim  (Coiiecf.  do  M.  A.  Rouart)  p^r  excellencc.   Une  grande 

partie  d'entre  eux  figure  dans  la  galerie  des  dessins  du  Louvre, 
d'autres  ont  été  recueillis  par  d''intelligents  amateurs  ^.  On  ne  saurait 

i .  Passons  en  revue  ceux  du  Louvre.  Le  premier  porté  sur  le  catalogue  est 
le  portrait  du  comte  de  Forbin,  grandj'^dislingué,  long,  maigre,  d'aspect  très  fin  ; 
puis  viennent  Meynier;\e  baron  Lemot;  Cartellier,  vieux  et  usé;  Ditpatij;  le  baron 
Desnoyers;  Tardiezi, petit,  ratatiné,  recoquevillé  ;  Riciiomme;  Di'olling,  un  peu  court 
et  manquant  totalement  de  distinction;  Bidault,  gras,  court,  avec  une  tête  ronde 
d'entêté;  Lethiére,  auquel  ses  cheveux  blancs  fontune  auréole,  beau  et  distingué; 
le  baron  Gros,  de  taille  élevée  et  d'aspect  mélancolique;  Regnaitlt,  tête  de  vieil 
acteur  jouant  les  financiers  à  la  Comédie-Française,  gras  et  épanoui;  Blondel, 
physionomie  de  bourgeois  placide;  Hoi'ace  Vernet,  maigre,  un  peu  gourmé,  por- 
tant des  favoris  en  côtelettes  et  un  toupet  à  la  Louis-Philippe;  Carie  Vernet,  figure 
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assez  admirer  l'énergique  simplicité  de  ces  crayons  et  la  façon  dont 
les  vêtements  sont  indiqués;  comme  ils  sont  bien  ceux  des  corps 
qu'ils  enveloppent!  Dans  ces  portraits,  si  rapidement  enlevés,  les 
mains  ne  méritent  pas  une  attention  moindre.  Comme  chez  Ingres, 
comme  chez  les  véritables  maîtres,  grasses  ou  maigres,  effilées  ou 
courtes,  elles  en  disent  long  sur  le  personnage  représenté.  Le  repos 
ou  la  crispation  des  doigts  est  loin  d'être  sans  importance,  et  il  n'en 
faut  pas  davantage,  bien  souvent,  pour  expliquer  un  caractère,  ou 
tout  au  moins  le  compléter. 

Après  le  succès  de  la  Distribution  des  Récoinpenses,  la  Maison  du 
roi  demanda  à  Heim  trois  autres  tableaux,  dans  lesquels  devaient 
figurer  les  membres  des  différentes  sections  de  l'Institut.  La  révo- 
lution de  Juillet  empêcha  l'exécution  de  ces  toiles  ;  mais  les  dessins 
faits  dans  cette  prévision  existent  et  sont  tous  datés  des  années  1827, 
1828  et  1829.  Certains  d'entre  eux  ont  été  utilisés  pour  la  Lecture  aie 
Foyer  de  la  Comédie-Française,  qui  ne  devait  être  peinte  que  vingt 
ans  plus  tard.  La  plupart  de  ces  crayons,  achetés  à  l'artiste  en  1856, 

en  lame  de  couteau,  aspect  de  vieux  toqué  malin,  retors,  madré,  sorte  de  gnome 
sautillant  échappé  d'un  conte  d'Hoffmann;  Percier,  chauve,  boutonné  dans  son 
frac;  son  v  aller  ego  »  Fontaine, belle  tête  à  laBerryer;  le  baron  Gt'carc?,  grosse  figure 
molle  et  flasque;  Ramey  père,  vieux,  maigre,  éreinté;  Ingres,  petit  homme  brun, 
à  l'œil  dur,  l'air  d'un  dogue  hargneux,  les  cheveux  plantés  bas  et  drus,  plaqués 
sur  les  tempes;  Bosio,  baron  comme  nombre  d'autres,  plein  de  distinction; 
Hersent,  hanchant  de  la  jambe  gauche;  M'»«  Hersent,  avec  un  inénarrable  chapeau 
à  plumes  blanches,  tenant  son  mouchoir  de  la  main  gauche  ;  Petitot,  serré  dans 
son  habit,  portant  les  cheveux  longs;  Watelet;  de  Bra;  de  Juinne;  Picot;  van 
Daël,  tout  à  fait  vieux  ;  de  Bray  père,  jeune  quand  nous  sommes  habitués  à  nous 
le  représenter  vieux  ;  le  baron  Taylor  (était-il  déjà  baron  ?),  jeune  encore,  ce  qui 
nous  étonne  davantage;  Qatteaux;  Qualremére  de  Quincy,  vieux,  délabré,  aspect 
lointain  de  Charles  X  dans  ses  derniers  jours,  mais  d'un  Charles  X  caricaturé; 
le  comte  Turpin  de  Crissé  ;  David  d'Angers,  l'air  d'un  dogue  en  colère  ;  ilf'"«  de 
Mirbel;  M'»"  Jacotot;  Redouté;  Galle;  Daguerre,  gras,  important,  engoncé  dans  une 
cravate  blanche  ;  Le  Bas;  Abelde  Pujol;  Raggi,  etc. 

Signalons  parmi  les  portraits  collectionnés  par  des  amateurs,  chez  M.  X., 
deux  pures  merveilles  :  le  comte  d'Autichamp  et  le  duc  de  Maillé.  Le  comte  d'Au- 
tichamp  en  pied,  en  uniforme  de  général,  avec  le  grand  cordon  et  le  claque  sous 
le  bras,  vieux,  usé,  alourdi,  empâté,  la  tête  inclinée  en  avant,  avec  les  cheveux 
blancs  et  rares,  le  masque  bouffi,  ses  yeux  plissés  et  la  lèvre  inférieure  tom- 
bante ;  le  duc  de  Maillé,  en  général  également,  avec  le  grand  cordon  et  le  claque 
à  la  main,  la  jambe  fine  et  nerveuse,  cambré,  droit,  hautain,  dédaigneux,  superbe 
d'allure,  admirable  d'impertinence  et  de  dédain.  Mentionnons,  chez  MM.  Rouart, 
M.  de  Cailleiix  en  pied,  vêtu  du  costume  de  cour  ;  le  vicomte  Sosthènes  de  Laro- 
chefoucauld,  etc.,  etc. 
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se  trouvent  au  Louvre '.Comme  l'on  voit  bien  dans  ces  diverses  séries 
de  dessins  à  quel  point  le  vêtement  est  loin  d'être  sans  physionomie, 
comme  il  a  son  langage,  son  expression  !  Le  vêtement  peut  être  har- 
gneux, étriqué,  ample  ou  large  ;  il  peut  être  austèi'e,  dogmatique, 
sec  ou  sans  façon  et  bon  enfant,  indiquant  un  tempérament,  un  carac- 
tère. La  façon  dont  un  habit  ou  une  redingote  plisse  sur  le  dos^  dont 

i.  Une  trentaine  d'entre  eux  sont  exposés  dans  les  galeries  des  dessins,  entre 
leur  aînés  de  182b  et  leurs  cadets  de  1859.  Tous  ces  académiciens  sont  représentés 
en  costume  officiel,  sauf  Andi'ieux  et  Mgr  Frayssinous,  vus  à  mi-corps,  et  pour  le 
plus  grand  nombre  assis.  Ce  sont  :  Michaud,  l'historien  des  Croisades,  tête  maigre 
et  longue;  le  vicomte  de  Bonald,  les  mains  croisées,  laid  et  renfrogné,  le  cou 
engoncé  dans  son  collet  d'habit;  de  Serres,  le  médecin  du  roi,  laid  à  plaisir  avec 
ses  cheveux  plats;  Geoffroij-Saint-Hilaire,  belle  tête  distinguée;  le  baron  Cuvier, 
dont  les  traits  ont  été  si  souvent  reproduits  ;  le  baron  Sylvestre  de  Sacy,  laid,  mais 
d'une  laideur  caractéristique  et  intéressante  ;  le  comte  de  Laborde,  physionomie 
très  fine  ;  Raoul  Rochette,  jolie  tête  élégante,  rappelant  en  beau  Louis-Philippe 
jeune;  le  marquis  de  Pastoret,  la  tête  inclinée,  vieux,  portant  perruque  ;  Arnault,  les 
jambes  repliées  l'une  sur  l'autre,  exquis  de  sans-gêne  et  de  dédain  ;  Andrleux,en 
costume  de  ville,  laid  comme  il  n'est  pas  permis  de  l'être,  mais  rachetant  cette 
laideur  par  l'esprit  du  regard  et  la  finesse  du  sourire  ;  le  baron  de  Barante,  appuyé 
sur  un  dossier  de  fauteuil  ;  Villemain,  tenant  son  chapeau  à  la  main  et  baissant 
les  yeux  ;  Carfipenon,  la  tête  appuyée  sur  la  paume  de  la  main  droite,  gros  bon- 
homme brun,  commun,  lourd,  aspect  de  toucheur  Je  bœufs;  le  comte  Daru, 
son  chapeau  sur  les  genoux,  figure  de  diplomate  ;  Mgr  Frayssinoiis,  en  coslume 
ecclésiastique,  petite  soutane  et  culottes  courtes,  belle  tête  de  prélat  à  cheveux 
blancs,  légers,  flottant  au  vent;  de  Droz,  l'écrivain,  vraie  tête  deTorquemada,  sec, 
maigre,  cave,  hagard,  les  cheveux  dressés  sur  le  crâne  ;  de  Parseval-Grandmaison, 
le  corps  penché  en  avant,  cheveux  frisés  ;  Cherubini,  pointu,  pas  beau,  combien 
loin  du  musicien  à  la  muse  d'Ingres  ;  Berton,  le  compositeur,  air  malin  au  pos- 
sible ;  Lcsueur,  compositeur  comme  le  précédent,  le  bras  droit  tombant  le  long 
du  corps  ;  Boïeldieii,  les  jambes  croisées,  le  chapeau  sur  les  genoux,  très  bel 
homme,  d'une  distinction  accomplie,  l'air  doux  et  intelligent  ;  Ramey  fils,  le 
sculpteur,  tenant  son  chapeau  à  la  main,  étriqué,  des  lunettes  sur  le  nez  ;  Garnier, 
peintre  d'histoire,  de  profil;  le  baron  Guérin,  tête  dramatique,  masque  tragique  ; 
de  Mirbel,  le  botaniste,  le  mari  de  la  célèbre  miniaturiste  ;  Darcet,  le  chimiste  ; 
Labarre,  l'architecte,  tous  deux  sans  grand  caractère  ;  Thévenin,  peintre  d'his- 
toire, la  main  droite  appuyée  sur  le  genou  ;  le  comte  de  Chabrol,  préfet  de  la 
Seine,  grosse  tête  absolument  ronde  comme  la  lune,  avec  quelques  très  rares 
cheveux  égarés  sur  le  crâne,  quatre  points  figurant  les  yeux,  le  nez,  la  bouche; 
le  comte  Sim.éon,bea.\i,  quoique  un  peu  affalé  dans  son  fauteuil  ;  Auber,  jeune,  etc. 

D'autres  portraits  au  crayon,  destinés  à  ces  mêmes  tableaux,  se  trouvent 
dans  différentes  collections  privées,  chez  MM.  Bonnat,  H.  etA.  Rouart,  Henner, 
Manzi.  M.  H.  Lefuel  possède  un  superbe  dessin  daté  de  1829,  de  Huyot,  l'archi- 
tecte, représenté  en  costume  d'académicien,  la  figure  complètement  rasée,  assis, 
le  tricorne  sous  le  Lras,  les  jambes  croisées. 


FRANÇOIS-JOSEPH    HEIM  ioS 

lin  gilet  emprisonne  un  torse,  dont  un  col  de  chemise  ou  une  cra- 
vate étrangle  le  cou,  est  loin  d'être  indifférente.  L'usure  aux  genoux 
d'un  pantalon,  sa  façon  de  tomber  plus  ou  moins  droit  sur  la  botte  ou 
la  bottine,  son  état  de  fatigue  ou  de  fraîcheur  peuvent  en  dire  beau- 
coup sur  les  mœurs,  les  habitudes,  la  situation  de  fortune  et  le  milieu 
du  personnage  qui  a  posé.  Cette  habitude,  cette  seconde  nature  de 
l'individu,  a  une  importance  extrême. 

Gestes  et  attitudes  sont  des  plus  remarquables  chez  Heim,  et 
l'habit  que  nous  voyons  dans  tel  de  ses  dessins  sur  le  dos  d'un  per- 
sonnage quelconque  est  bien  le  sien  et  non  celui  du  voisin.  Certains 
de  ses  portraits  ont  l'affaissement  de  vieillards  usés  et  presque 
retournés  à  l'enfance.  Quel  curieux  assemblage  de  faciès  différents, 
les  uns  larges,  les  autres  anguleux,  ceux-ci  allongés,  ceux-là  arrondis  ! 
Quelle  variété  dans  les  emmanchements  de  la  tète,  dans  les  torsions 
du  cou,  dans  la  façon  de  tenir  les  épaules  droites  ou  de  les  arrondir, 
dans  l'aplomb  des  jambes!  Et,  ne  l'oublions  pas,  ces  personnages 
étaient  l'élite  de   la  nation. 

Les  honneurs,  après  tous  ces  succès,  vinrent  vite  à  Heim.  Déjà 
deux  fois  médaillé,  il  fut  décoré,  le  H  janvier  1823,  par  le  roi  en 
personne,  devant  son  tableau  du  Sac  de  Jérusalem.  Le  19  novembre 
de  la  même  année,  l'Institut  lui  ouvrit  ses  portes'.  Il  avait  à  peine 
trente-huit  ans.  L'année  précédente,  veuf  une  première  fois,  il  avait 
épousé  M"''  Fanny  Cartellier,  la  seconde  fille  de  Pierre  Cartellier,  le 
sculpteur.  Cette  union,  comme  la  précédente,  fut  de  bien  courte 
durée,  puisque  la  jeune  femme  mourut  avant  d'avoir  atteint  ses  vingt 
ans.  Heim  se  remaria  quelque  temps  après,  pour  la  troisième  fois, 
avec  M"'^  El  Isa  Pison  de  Malbourget. 

Les  temps  avaient  marché  et  Louis-Philippe  était  devenu  roi  des 
Français.  Lorsque,  en  1834,  Horace  Vernet  quitta  la  direction  de 
l'Ecole  de  Rome,  Heim  fut  désigné  pour  le  remplacer  à  la  villa 
jMédicis  ;  mais  il  déclina  cet  honneur,  préférant  garder  son  indépen- 
dance et  ne  pas  quitter  Paris. 

Sous  le  gouvernement  de  Juillet,  Heim  se  montra  beaucoup 
moins  assidu  aux  expositions  du  Louvre  qu'il  ne  l'avait  été  précé- 
demment. Pendant  ces  dix-huit  années,  il  n'exposa  que  trois  fois, 
en  1833^  en  183i  et  en  1847.  Il  faut  chercher  la  cause  de  ses  nom- 
breuses abstentions  dans  les  haines  qu'il  avait  suscitées,  en  sa  qualité 
de  membre  du  jury  de  ces  expositions,  dont  il  faisait  partie  comme 

1.  A  l'Institut,  Heim  occupa  le  fauteuil  de  RegnauH. 
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membre  de  l'Institut.  La  malignité  publique  le  poursuivit  sans  trêve 
ni  relâche  et  il  resta  constamment  en  butte  aux  brocarts  et  aux  criail- 
leries  les  plus  injustes  et  les  plus  cruelles  pendant  toute  la  durée  du 
régne  de  Louis-Philippe. 

Au  Salon  de  1833,  il  n'envoya  qu'un  seul  tableau  :  Le  Cardinal 
de  Richelieu  recevant  les  premiers  académiciens,  cjid  lui  présentent 
les  statuts  de  F  Académie .  C'est  une  réunion  de  portraits.  Devant  le 
cardinal,  on  reconnaît  Chapelain,  Conrart,  Boisrobert,  etc.  Com- 
mandée par  Louis-Philippe,  cette  toile  fut  brûlée  au  sac  du  Palais- 
Royal,  le  24  février  1848'. 

PAUL     LAFOND 

(La  suite  prochainement) 

1.  C'est  probablement  une  esquisse  ou  une  variante  de  ce  tableau  qui  se  trouve 
au  musée  de  Montpellier,  sous  le  titre  du  Cardinal  de  Richelieu  recevant  un  ambas- 
sadeur. 


/'VîW-, 


,->?*# 
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Le  nom  de  feu  sir  Henry  Layard,  lié  au  souvenir  des  services 
éminents  qu'il  a  rendus  à  l'Angleterre  par  sa  diplomatie  avisée,  et  à 
la  science  par  son  activité  éclairée  à  l'occasion  des  fouilles  opérées 
à  Ninive,  mérite  aussi  d'être  honoré  à  cause  du  culte  qu'il  professait 
pour  l'art.  Ce  culte,  il  s'est  plu  à  l'exercer  de  deux  manières  :  d'une 
part,  en  publiant  de  nombreux  travaux  sur  des  sujets  artistiques, 
et,  d'autre  part,  en  réunissant  pour  son  propre  compte  une  collec- 
tion remarquable  de  tableaux  appartenant  surtout  à  la  peinture  ita- 
lienne de  la  belle  époque. 

Son  zèle  littéraire  s'était  manifesté  par  maints  articles  écrits 
pour  des  périodiques  anglais  et  par  une  sérieuse  contribution  de 
renseignements  historiques  destinés  à  accompagner  les  publications 
en  chromolithographie  de  l'Arundel  Society.  Un  ouvrage  plus  vaste 
encore  est  celui  qu'il  avait  entrepris  après  1880,  en  deux  volumes, 
et  consistant  en  une  nouvelle  édition  du  Handbook  of  painting,  com- 
posé originairement  en  allemand  par  François  Kugler'. 

Pour  être  juste,  il  faut  reconnaître  que  l'auteur,  ainsi  qu'il  le 
constate  lui-même  dans  son  introduction,  fut  redevable  de  maintes 


1.  Handbook  of  painting .  The  Italian  Schools,  hasedon  the  Handbook  of  Kugler, 
i'h  éd.,  thorougly  revisedand  in  part  rewritten  by  Austin  Henry  Layard.  London, 
Murray,  1887. 
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indications  précieuses,  s'accordant  avec  les  résultats  de  la  critique 
moderne,  à  l'intelligente  participation  de  son  ami,  le  sénateur  Giovanni 
Morelli,  de  Bergame,  qui  avait  déjà  publié  depuis  quelques  années, 
sous  le  pseudonyme  d'Ivan  Lermolieff,  la  première  édition  allemande 
de  ses  Études  critiques  sur  les  maîtres  italiens.  Les  lumières  de  ce 
connaisseur  furent  non  moins  profitables  à  sir  Henry  dans  le  choix 
qu'il  fit  de  nombre  d'œuvres  d'art,  destinées  à  orner  le  beau  palais 
qu'il  avait  acheté  sur  le  Grand  Canal  de  Venise,  où  il  aimait  à  passer 
la  plus  grande  partie  de  l'année,  lorsqu'il  eut  quitté  la  carrière  diplo- 
matique. Ce  ne  fut  que  dans  les  tout  derniers  mois  de  sa  vie  qu'il 
abandonna  cette  demeure  pour  retourner  à  Londres,  oîi  il  mourut 
à  la  fin  de  juillet  de  l'année  1894. 

I 

L'école  de  peinture  qui  a  fourni  à  la  collection  Layard  le  contingent 
le  plus  abondant  est  celle  de  Venise  et  des  provinces  qui  en  dépen- 
daient. Quoique  sir  Henry  n'ait  pas  eu  la  chance  de  conquérir  une 
œuvre  bien  authentique  du  peintre  le  plus  renommé  de  la  vieille 
école,  Giovanni  Bellini,  le  nom  de  Gentile  Bellini,  dont  les  peintures 
sont  encore  plus  difficiles  à  découvrir  que  celles  de  son  frère,  figure 
deux  et  même,  nous  osons  le  dire,  trois  fois  sur  des  tableaux  très  in- 
téressants de  la  collection  Layard.  Il  s'agit,  avant  tout,  d'un  panneau  en 
longueur  représentant  Y  Adoration  des  Rois  Mages  avec  tout  l'apparat 
de  leur  suite.  Nous  y  trouvons  le  peintre  dans  son  véritable  élément, 
la  peinture  d'histoire,  pour  laquelle,  de  même  que  son  contempo- 
rain Carpaccio,  il  était  décidément  plus  doué  que  pour  les  tableaux 
strictement  destinés  aux  autels  des  églises  ;  c'est  ce  que  prouvent 
surtout  ses  grandes  toiles,  peintes  à  l'origine  pour  des  congrégations, 
dites  e'fo/es,  de  Venise,  et  placées  aujourd'hui,  à  la  suite  de  la  sup- 
pression d'un  grand  nombre  de  confréries,  dans  les  galeries  de  Venise 
et  de  Milan.  Comme  dans  ces  toiles  de  dimensions  monumentales, 
Gentile,  dans  celles  de  la  collection  Layard,  se  révèle  dans  la  plénitude 
de  son  style  sévère  et  solennel.  Que  de  dignité,  en  effet,  dans  ces 
figures  en  costume  oriental,  s'acheminant  vers  la  grotte  devant  laquelle 
est  assise  la  Vierge,  tenant  avec  une  extrême  simplicité  l'Enfant  debout 
sur  ses  genoux!  Que  de  finesse  dans  les  alentours,  oîi  les  animaux, 
les  arbres,  les  lieux  fortifiés  au  loin  et  les  chemins  serpentant  au 
flanc  des  collines  nous  rappellent  d'une  manière  si  frappante  les 
détails  qui  donnent  tant  de  charme  aux  dessins  de  Jacopo,  le  père  du 


I 


XVI.  —  3'  rÉiuojiE. 
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peintre^  tels  que  nous  les  voyons  dans  les  deux  célèbres  volumes  con- 
servés au  Louvre  et  au  British  Muséum!  Nul  doute,  du  reste,  que  des 
rapports  très  étroits  de  maître  à  élèves  n'aient  existé  entre  Jacopo  et 
ses  deux  tils,  et  nous  ne  saurions  assez,  à  ce  sujet,  insister  sur  la 
comparaison  des  œuvres  de  la  jeunesse  de  ceux-ci  avec  ce  qui  nous 
reste  de  leur  père,  c^est-à-dire,  hélas  !  presque  exclusivement  des 
dessins. 

Un  morceau  du  même  Gentile,  qui  aurait  un  intérêt  tout  par- 
ticulier si  on  ne  devait  constater  qu'il  est  entièrement  refait,  du  moins 
en  ce  qui  concerne  la  demi-figure  qu'elle  présente,  c'est  le  petit  por- 
trait de  Mahomet  II.  Il  est  vu  presque  de  profil,  dans  un  encadrement 
cintré  peint  sur  le  panneau,  appuyé  sur  un  parapet  couvert,  au 
milieu,  d'un  tapis  précieux.  Des  deux  côtés,  deux  inscriptions,  dont 
celle  de  gauche  est  devenue  presque  illisible',  tandis  que  celle  de 
droite  porte  la  date  mcccclxxx  die  xxv  meksis  novembris.  En  haut,  de 
chaque  côté,  sont  peintes  sur  le  fond  noir  trois  couronnes,  et  le  même 
emblème  se  retrouve  sur  le  revers  de  la  médaille  du  souverain,  faite 
par  Gentile.  Cette  dernière,  à  vrai  dire,  nous  présente  sur  son  droit 
une  image  du  sultan  vue  de  profil,  assez  différente  de  celle  du  tableau, 
surtout  quant  à  la  forme  du  nez;  mais  cette  différence  pourrait 
résulter  des  altérations  causées  par  l'excès  des  retouches,  qui  rendent 
presque  impossible  un  jugement  définitif  sur  la  peinture. 

La  présence  de  Gentile  Bellini  à  la  cour  de  Constantinople  est, 
en  tout  cas,  bien  attestée  par  l'histoire.  Ce  n'est  pas  seulement 
Vasari  qui  en  parle,  dans  la  biographie  de  Bellini;  avant  lui,  nous 
lisons  chez  le  chroniqueur  Marino  Sanuto  :  «  //  Signor  Tiirco  vuol  la 
Signoria  li  mandi  un  bon  pittor,  e  invidd  il  Dose,  vadi  a  onorar  le 
noz-ze  di  sua  fioL  Li  fu  risposto  ringraziando  e  mandata  Gentil  Bellin 
ottimo  pittor,  quai  andô  con  le  galie  di  Romania,  e  la  Signoria  li 
page  le  spese,  e  parti  adi  3  settembre.  » 

Il  n'y  a  donc  aucun  doute  que  Mahomet,  en  dépit  de  la  loi  mu- 
sulmane, se  soit  plu  à  se  faire  portraiturer  plusieurs  fois  ;  nous  savons, 
en  effet,  qu'il  existe  deux  autres  médailles  gravées  reproduisant  ses 
traits  :  l'une  modelée  par  Bertoldo,  l'élève  de  Donatello  et  l'autre, 
qui  est  la  plus  remarquable  comme  œuvre  d'art,  par  Constantius, 
artiste  inconnu  du  reste,  qui  en  a  signé  le  revers.  Quant  au  portrait 

1.  Dans  les  notes  accompagnant  le  texte  de  Vasari,  cette  inscription  est 
reproduite  de  la  manière  suivante  :  Terrar.  marisq.  Victor  ac  doriiinator  orbis... 
sultan...  Mahometi.  Résultat  ars  vera  Gientilis  militis  aurati  Belini...  atiirae...  qui 
cuncta  reducit  in  propria..,  Jam  proprio  simul  cre...  » 
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peint  de  la  collection  Layard,  il  y  a  lieu  de  croire  qu'il  appartenait 
jadis  au  musée  de  Paul  Jove,  à  Côme,  selon  l'indicalion  des  annota- 
teurs de  Vasari . 

Nous  croyons   enfin    que    Gentile    Bellini    est    représenlé   une 


jÉsus-cnnisT  mort  soutenu  par  la  vierge,  de  Sébastien  bel  piombo 
(Galerie  Layard) 

troisième  fois  dans  la  galerie  qui  nous  occupe  par  un  porlrail.  qui, 
parmi  les  photographies  de  la  maison  Alinari,  passe,  certainement  par 
erreur,  pour  être  l'œuvre  de  Francesco  Morone.  Sans  compter  que  le 
vieux  Véronais  ne  fit  nullement  œuvre  de  peintre  de  portraits,  mais 
essentiellement  de  peintre  de  tahleaux  d'église,  rien  ne  saurait  ici 
justifier  une  pareille  dénomination,  à  propos  de  cette  figure  d'homme 
âgé,  âpre  et  sévère.  Celle-ci  s'accorde  bien  avec  une  série  de  por- 
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traits  réunis  aujourd'hui  à  la  National  Gallery  de  Londres  et  qui 
témoignent  tous  d'une  même  manière  simple  et  grandiose  de  conce- 
voir et  d'interpréter  le  sujet.  Le  personnage  dont  nous  parlons  est 
représenté  presque  de  face,  en  buste,  habillé  en  noir  et  portant  une 
barrette  noire;  la  main  droite  repliée  vers  la  poitrine,  le  visage  large, 
dépourvu  de  barbe,  le  regard  et  le  port  fiers,  nous  donnent  une  idée 
bien  parlante  de  la  force  de  caractère  des  anciens  citoyens  de  la  Ré- 
publique sérénissime. 

Un  autre  personnage,  en  buste  et  sans  les  mains,  dont  l'expres- 
sion est  plus  douce,  mais  le  type  encore  bien  vénitien,  se  voit  dans 
un  charmant  petit  panneau,  que  sir  H.  Layard  se  plaisait  à  considérer 
comme  une  œuvre  d'Antonello  de  Messine,  avec  la  manière  duquel 
il  offre  beaucoup  d'analogie;  mais  aujourd'hui,  il  est,  à  juste  titre, 
rapporté  à  cet  Alvise  Vivarini  dont  les  portraits  ont  été  confondus 
autrefois  avec  ceux  de  l'artiste  sicilien.  Les  deux  peintres  durent  se 
trouver  en  rapport  pendant  le  temps  qu'Antonello  demeura  à  Venise 
et  connut  les  artistes  vénitiens,  sans  qu'on  puisse  bien  déterminer 
si  le  rôle  qu'il  joua  dans  leur  société  fut  celui  d'un  instructeur  ou 
d'un  élève. 

La  galerie  de  sir  Henry  Layard  nous  offre  deux  compositions  d'un 
artiste  qui  compte  au  nombre  des  plus  admirés  et  qui  est  des  plus 
rares  à  rencontrer,  surtout  dans  les  collections  privées.  Quiconque 
a  visité  l'Académie  de  Venise  ne  saurait  oublier  le  délicieux  cycle 
que  forment,  dans  la  salle  octogone  aménagée  récemment,  les  gran- 
des toiles  de  Vittore  Carpaccio  se  rapportant  à  la  légende  si  naïve  de 
sainte  Ursule. 

C'est  un  épisode  de  cette  histoire  apparemment  —  peut-être  la 
rencontre  d'Ursule  avec  son  fiancé,  le  fils  du  roi  Maurus  —  que  nous 
voyons  représenté  en  plus  petites  dimensions  et  comme  en  résumé 
dans  le  panneau  du  palais  Layard.  Ici,  la  veine  narrative  du  peintre, 
le  charme  de  l'élément  pittoresque  dont  il  sait  tirer  des  trésors,  soit 
dans  les  costumes  des  personnages  et  leur  groupement,  soit  dans 
maints  détails  contribuant  à  animer  le  paysage  oîi  la  scène  se  passe, 
sont  parfaitement  caractéristiques.  L'autre  panneau,  de  dimensions 
beaucoup  plus  limitées,  a  pour  sujet  une  légende  d'une  naïveté  ravis- 
sante, se  rapportant  à  un  miracle  opéré  par  l'apparition  de  la  Vierge 
Marie  avec  son  Enfant  sur  les  bras. 

Des  deux  tableaux  en  largeur  de  Cima  da  Conegliano,  celui  qui, 
pour  ses  qualités  et  sa  conservation,  mérite  d'être  cité  en  première 
ligne,  nous  montre  la  Madone  tenant  sur  le  bras  gauche  l'Enfant,  qui 
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reçoit  une  petite  croix  de  la  main  droite  de  saint  François,  tandis 
qu'à  gauche  se  tient  saint  Paul,  portant  un  grand  livre  et  l'épée 
traditionnelle.  Cette  peinture  est  d'un  sentiment  ascétique  plein  de 
la  pureté  et  de  la  délicatesse  qui  distinguent  les  meilleurs  ouvrages 
de  cet  artiste. 

Si,  dans  tout  cela,  nous  ne  trouvons  rien  que  d'ordinaire,  il  y  a 
lieu,  au  contraire,  de  s'arrêter  surpris  devant  la  composition  repré- 


SAINTE    CATHEHINE,    SAINT  JEAN-BAPTISTE   ET    SAINT   ZENON,    PAB    BARTOLOMMEO    JIONTAGNA 

(Galerie  Layard) 

sentant  un  Christ  mort  entouré  par  ses  fidèles.  Nous  apprenons,  en 
effet,  par  le  cartellino,  certainement  authentique,  que  l'auteur  n'est 
autre  que  ce  Sébastien  Luciani,  connu  plus  tard  sous  le  nom  de 
Fra  Sebastiano  del  Piombo.  Franchement,  si  cet  écriteau,  avec 
l'inscription  Bastian  Luciani  fuit  desipiihis  Joannes  Beliniis  n'existait 
pas,  on  aurait  beau  attribuer  à  cet  auteur  le  tableau,  personne  n'y 
aurait  cru.  Quoi  qu'il  en  soit,  l'influence  de  Cima  da  Conegliano, 
surtout  dans  les  figures,  y  est  irréfutable,  et  ce  n'est  que  dans  le 
paysage  du  fond  que  le  peintre  se  révèle  plus  nettement  comme 
élève  de  Giovanni  Bellini.  Morelli,  avec  raison,  désigne  Sebastiano 
comme  le  plus  ancien  des  peintres  éclectiques.  Aucun  artiste  de 
ce  temps  ne  se  présente  sous  un  aspect  aussi  changeant. 
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Le  tableau  dont  nous  parlons  appartient,  sans  aucun  doute, 
à  sa  toute  première  époque.  Ce  n'est  que  par  la  suite  que  nous  le 
voyons  s'appliquer  à  la  manière  de  Giorgione  ;  on  en  voit  les  traces 
dans  quelques  tableaux  à  Venise  et  dans  le  mystérieux  panneau  du 
Musée  impérial  de  Vienne,  qui,  récemment  encore,  passait  povir  une 
Vision  des  trois  Sages  en  Orient  et  qu'on  regarde  aujourd'hui  comme 
un  Épisode  de  l'Enéide,  Arrivé  à  Rome  vers  1510,  le  peintre  fit  la 
série  de  portraits  que  nous  avons  signalée  jadis  dans  la  Gazette^,  et 
dont  l'idéale  beauté  réussit  à  tromper  le  jugement  des  générations, 
au  point  qu'on  les  prit  pour  des  œuvres  de  Raphaël.  Enfin,  la  matu- 
rité date  de  l'époque  où  nous  le  voyons  entièrement  absorbé  par  le 
puissant  génie  de  Michel-Ange. 

Parmi  les  élèves  et  les  disciples  de  Giovanni  Rellini,  nous  trou- 
vons représentés  tour  à  tour  dans  la  collection  dont  nous  nous  occu- 
pons, par  des  pièces  de  cabinet,  Francesco  Rissolo,  le  Roccaccino  de 
Crémone,  Andréa  Previtali,  Rernardino  Licinio,  Palma  le  Vieux  (par 
une  peinture  fragmentaire),  et  même  Jacopo  de'  Rarbarj,  par 
une  toute  petite  tablette,  sur  le  fond  gris  de  laquelle  on  voit  peint, 
avec  le  soin  d'un  miniaturiste  et  avec  un  coloris  lisse  et  liquide,  un 
faucon,  évidemment  copié  d'après  nature. 

Quant  à  l'art  vicentin,  il  est  représenté  par  l'excellent  Rarto- 
loramoo  dans  les  trois  demi-figures  réunies  de  Sainte  Catherine,  de 
Saint  Jean-Baptiste  et  de  l'évèquc  Saint  Zenon.  Rien  que  dérivant, 
lui  aussi-,  à  l'origine,  de  l'ancienne  souche  des  Vivarini  et  des 
Rellini,  Rartolommeo  ne  tarda  pas  à  se  former  une  individualité 
dans  la  ville  qu'on  peut  considérer  comme  sa  patrie  et  qui,  dans  ses 
églises  et  dans  son  musée  (un  des  palais  classiques  bâtis  par  Andréa 
Palladio),  possède  encore  une  bonne  série  de  ses  œuvres,  empreintes 
de  ce  style  sain  et  vigoureux  qui  anime  les  trois  figures  dont  nous 
offrons  ici  la  reproduction. 

Son  élève,  Giovanni  Ruonconsigli,  se  range  auprès  de  lui  par 
une  autre  demi-figure  d'un  Saint  Jean-Baptiste,  d'un  coloris  sensi- 
blement plus  terne^. 

i.  Gazette  des  Beaux-Arts,  janvier  1896. 

2.  Dans  sa  traduction  de  Kugler,  sir  Henry  Layard  nous  apprend  que  le  ta- 
bleau était  jadis  un  retable  d'autel  de  l'église  de  Saint-Hilarion,  près  Vicence. 

Nous  savons  que  les  saints  étaient  en  figures  entières  et  qu'à  cause  des  dégâts 
excessifs  qu'avait  subis  la  partie  inférieure,  celle-ci  fut  sciée  et  supprimée  défi- 
nitivement. 

3.  C'est  à  ce  même  peintre  que  Morelli,  bien  au  courant  des  maîtres  de  la 
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Deux  jolies  pièces  sont  originaires  de  Vérone  :  ce  sont  une 
demi-ligure  de  Sainte  Catherine^  selon  toute  vraisemblance,  un  por- 
trait, par  Francesco  Carotto,  et  une  toile  d'un  sentiment  tout  man- 
tegnesque,  par  Francesco  Buonsignori.  Les  connaisseurs  d'estampes 
constateront  aisément,  dans  la  partie  centrale,  un  motif  emprunté 
directement  à  une  estampe  de  Mantegna  ;  c'est  celui  où  l'on  voit  la 
Vierge  Mère,  inclinant,  avec  une  douceur  affectueuse,  sa  tète  sur  celle 
de  l'Enfant  qu'elle  tient  des  deux  mains  serré  sur  sa  poitrine. 

Cela  n'aura  été  vraisemblablement  ni  la  première,  ni  la  dernière 
fois  que  Buonsignori  s'est  inspiré  des  créations  du  grand  maître 
avec  lequel  il  a  été  confondu  quelquefois,  ayant  travaillé,  de  même 
que  lui,  pour  la  famille  des  Gonzague  de  Mantoue.  Du  reste,  on  peut 
bien  dire  que  Buonsignori  a  généralement  conservé  le  caractère  inti- 
mement véronais  dans  ses  peintures,  caractère  analogue  à  celui  des 
Morone  et  de  Girolamo  dei  Libri,  comme  on  le  constate  dans  le 
tableau  que  nous  reproduisons  ici,  surtout  dans  les  quatre  figures 
de  saints,  qiii  sont  des  productions  originales  de  son  esprit  sobre  et 
bien  équilibré  ajoutées  au  groupe  central.  Quant  à  ce  groupe^  il  est 
bon  de  noter  qu'un  grand  artiste,  d'une  école  bien  différente,  en  fut 
épris  et  en  tira  un  merveilleux  parti  pour  une  de  ses  estampes  ; 
cet  artiste  n'est  autre  que  Rembrandt,  qui,  nous  le  savons,  était  un 
collectionneur  passionné  et  ne  dédaignait  pas  de  s'inspirer,  le  cas 
échéant,  des  œuvres  des  maîtres  italiens  du  passé.  Dans  une  petite 
estampe,  en  effet,  cataloguée  par  Bartsch  sous  le  n"  63  de  son  œuvre, 
ce  n'est  certes  pas  par  pure  coïncidence  que  nous  retrouvons,  repré- 
sentée, à  l'intérieur  d'une  chambre,  une  Madone  serrant  l'Enfant 
dans  ses  bras  et  correspondant,  en  contre-partie,  au  groupe  central 
de  Buonsignori.  De  même,  un  dessin  de  Rembrandt  à  l'Albertine  de 
Vienne,  pour  ne  citer  qu'un  seul  exemple,  témoigne  qu'il  s'était 
trouvé  en  possession  d'une  grande  composition  de  Gontile  Bellini, 
une  étude  pour  une  des  peintures  du  Palais  ducal,  et  s'était  plu  à  la 
copier  au  crayon,  tout  en  la  traduisant  dans  son  style,  bien  différent 
en  vérité,  de  celui  de  l'artiste  vénitien  du  xv"  siècle'. 

Arrivons  aux  peintres  vénitiens  de  l'âge  d'or  :  nous  avons  à 

haute  Italie,  a  pu  attribuer  un  de§sin  du  Louvre,  olficiellement  attribué  à  son 
maître  Bart.  Montagna,  représentant  le  Christ  ressuscité.  (Voir  Braun,  n°  409. 
Lermolieff  :  Kunstkritischc  Studien,  t.  l"',  p.  358.) 

1.  Voir,  à  propos  des  emprunts  faits  par  Rembrandt  à  des  maîtres  plus 
anciens,  l'intéressant  article  de  M.  Hofstede  de  Groot:  Entlehnungen  Rembrandts, 
dans  le  Jahrbuchder  k.  irreussischen  Kiinstsammlungen,  1894,  3'  fascicule. 
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signaler  plusieurs  de  leurs  œuvres.  Sans  nous  arrêter  à  un  buste 
de  Christ  bénissant,  du  bergamasque  Andréa  Previtali,  riche  de  cou- 
leur, mais  pauvre  en  esprit,  ni  sur  un  Saint  Georges  qui  s'agenouille 
après  avoir  délivré  la  jeune  princesse,  fragment  d'une  peinture  de 
Palma  le  vieux  assez  détériorée,  une  attention  spéciale  est  due  au 
tableau  de  Moretto  représentant  L'Enfant  Jésus  endormi,  veillé  par 
la  Vierge,  les  bras  croisés  sur  la  poitrine,  et  par  deux  saints  en  cos- 
tume monastique.  La  reproduction  ci-jointe  ne  peut  donner  qu'une 
idée  superficielle  de  cette  œuvre,  dont  le  mérite  consiste  principa- 
lement dans  cet  art  d'harmoniser  et  de  graduer  les  colorations  que  le 
maître  de  Brescia  posséda  à  un  si  rare  degré.  Rien  de  plus  harmo- 
nieux, en  effet,  rien  de  plus  attrayant  que  ces  tons  qui  s'opposent,  se 
neutralisent  et  se  balancent  dans  les  draperies,  dans  les  motifs  du 
fond,  dans  les  visages,  sur  lesquels  rayonne  une  vie  profondément 
spirituelle;  ils  maintiennent  un  équilibre  parfait  entre  la  conception 
idéale  de  l'oeuvre  et  son  exécution  matérielle  et  nous  procurent  le 
genre  de  satisfaction  qu'on  éprouve  à  la  vue  des  chefs-d'œuvre  de 
l'âge  d'or.  Certes,  Moretto  n'a  rien  fait  de  plus  chaste  et  de  plus  pur 
qiie  ce  charmant  tableau,  atfribuable  à  ses  années  de  jeunesse,  avant 
que, ses  formes  n'aient  contracté  une  certaine  lourdeur  et  son  coloris 
une  sensible  vulgarité. 

•  A  ceux  qui  désirent  apprendre  à  connaître  ce  peintre  dans  toute 
l'étendue  de  son  activité,  nous  ne  saurions  donner  un  meilleur  conseil 
que  celui  d'aller  le  chercher  dans  sa  ville  natale,  à  Brescia,  seul  endroit 
oîi  il  soit  possible  de  le  suivre  pas  à  pas  dans  son  développement  devant 
des  œuvres  exclusivement  destinées  au  culte,  à  l'exception  de  quelques 
portraits  qui  lui  furent  commandés  par  de  grands  seigneurs  amateurs 
du  talent  qu'il  manifestait  au  même  degré  dans  cette  branche  de  l'art. 
On  sait  combien  précieux  et  rares  sont  les  portraits  de  Moretto.  La 
National  Gallery  de  Londres,  qui  en  possède  déjà  deux,  va  donc  avoir 
la  bonne  fortune  d'en  acquérir  un  troisième,  grâce  au  le;;s  de 
sir  Henry  Layard.  Si  ce  dernier  n'est  pas  de  la  même  qualité  ni  d'une 
aussi  bonne  date  que  les  deux  premiers,  ce  n'en  est  pas  moins  une 
pièce  remarquable,  tant  par  la  grandeur  de  la  conception  que  par  la 
recherche  savante  des  nuances  qui  s'y  décèle.  Il  s'agit  d'une  figure 
d'homme  d'un  caractère  grave,  à  la  barbe  abondante,  le  visage  tourné 
de  trois  quarts  vers  le  spectateur  et  assis  de  profil,  les  mains  jointes 
pour  prier.  L'excellence  du  peintre  s'y  révèle  partout;  mais  la  fraî- 
cheur et  l'âme  de  la  bonne  période  y  font  défaut,  remplacées  par  la 
routine  d'une  longue  pratique. 
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De  Brescia  à  Bergame,  comme  de  Moretto  à  Moroni,  il  n'y  a  qu'un 
pas,  pour  ainsi  dire.  Tandis  que  les  élèves  brescians  du  premier 
n'étaient  que  des  médiocrités,  le  bergamasque  surpassa  la  renommée 
de  son  maître  comme  peintre  de  portraits,  eu  égard  du  moins  à  sa 
grande  productivité  dans  ce  genre.  Dans  la  peinture  idéale,  il  tombe 
en  général  très  bas,  ainsi  qu'on  peut  le  constater  plus  ou  moins  dans 
tous  ses  tableaux  d'église  et  dans  quelques  sujets  allégoriques.  La 
galerie  Layard  nous  offre  un  spécimen  de  ces  derniers;  c'est,  symboli- 


LA   MADONE    AVEC   L  ENFANT   ENTOUREE   DE    SAINTS,    PAR   MORETTO    DA    BRESCIA 

(Galerie  Layard) 


sant  la  Chasteté,  une  figure  d'une  extrême  froideur  et  môme  d'une 
banalité  qui  ne  trouve  qu'une  compensation  assez  maigre  dans  les 
qualités  matérielles  du  coloris.  Dans  les  portraits,  au  contraire,  l'ar- 
liste  sait  retracer  le  caractère  personnel  de  ses  modèles  d'une  façon 
pirfois  surprenante,  mitigeant  souvent  son  réalisme  par  une  inter- 
prétation si  fine  et  si  profonde  qu'il  mérite  d'être  rangé  aii  nombre 
des  portraitistes  les  plus  distingués  de  son  siècle.  La  National  Gallery 
nous  en  offre  de  nouveau  le  témoignage  dans  les  toiles  de  Moroni 
qu'elle  possède,  dans  le  célèbre  tailleur  surtout,  qui  est  d'une  virtuo- 
sité sans  pareille.  Les  quelques  portraits  d'hommes  que  la  collection 
Layard  pourra  leur  adjoindre  ne  serviront  qu'à  compléter  dignement 
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la  série  et  à  fournir  aux  amateurs  le  moyen  de  se  faire  une  idée 
plus  parfaite  des  phases  diverses  de  l'évolution  traversée  par  le 
peintre. 

Un  autre  peintre  de  Brescia,  contemporain  de  Moretto  et  de 
Romanino  et  dont  les  ouvrages  sont  rares,  est  Girolamo  Savoldo.  Un 
Saint  Jérôme  en  prière,  avec  un  fond  représentant  la  vue  de  Pesaro 
(c'est  aussi  de  Pesaro  que  provient  le  chef-d'œuvre  de  Savoldo  con- 
servé à  la  galerie  Brera),  un  port  d'embarquement  noyé  dans  les 
brumes  du  crépuscule,  des  montagnes  bleuâtres  qui  ferment  l'hori- 
zon se  détachant  sur  un  ciel  doré,  voilà  ce  beau  tableau,  qui  n'est 
pas  le  dernier  des  trésors  artistiques  laissés  par  sir  Henry.  C'est 
une  œuvre  d'un  profond  sentiment  poétique.  L'étude  au  fusain 
pour  la  tête  du  Saint  Jérôme  figure  parmi  les  dessins  de  maîtres 
du  Louvre,  oii  elle  passa  longtemps  pour  une  œuvre  du  Titien, 
erreur  aujourd'hui  corrigée.  Le  tableau  de  la  collection  Layaz'd  est 
d'ailleurs  signé. 

Pour  en  finir  avec  les  Vénitiens,  dont  nous  pourrions  citer 
encore  plusieurs  œuvres,  arrêtons-nous  un  moment  sur  une  toile  en 
largeur  qui  mérite  d'attirer  l'attention  des  amateurs  de  sujets 
historiques  traités  en  plein  air.  11  s'agit,  en  effet,  d'une  peinture  au 
coloris  clair,  esquissée  d'une  main  légère  et  habile,  et  représentant 
la  Visite  de  la  Reine  de  Saba  à  Salomon.  Le  peintre  a  su  tirer  parti 
du  sujet,  en  animant  la  composition  d'une  quantité  de  figures  gra- 
cieuses et  de  belles  architectures,  rappelant  la  façon  de  Paris  Bordone. 
C'est  pendant  son  séjour  à  Madrid,  en  qualité  d'ambassadeur  et  se 
trouvant  en  compagnie  de  Morelli,  son  conseiller  habituel,  que  sir 
Henry  Layard  eut  la  chance  de  trouver  ce  morceau  dans  le  magasin 
d'un  antiquaire.  Aussi,  selon  l'avis  de  Morelli,  crut-il  devoir  ranger 
le  tableau  parmi  les  œuvres  de  Bonifazio,  le  peintre  véronais,  dans 
son  édition  de  Kugler,  attribution  qui  est  loin  de  nous  satisfaire  et  à 
laquelle  nous  croyons  pouvoir  substituer,  avec  vraisemblance,  celle 
d'Andréa  Schiavone,  le  peintre  à  la  manière  facile  et  fluide.  Chez 
Schiavone,  le  sentiment  du  pittoresque  était  très  développé,  ainsi  que 
nous  l'observons  aussi  dans  cette  toile,  à  propos  de  laquelle  Layard 
fait  remarquer,  avec  raison,  que  l'auteur  y  suivit  le  procédé  tech- 
nique de  Giorgione  et  prépara  son  sujet  à  la  détrempe  pour  le  ter- 
miner ensuite  avec  des  glacis  transparents  à  l'huile'. 


d.  La  collection  Layard,  du  reste,  possède  aussi  quelques  jolis  spécimens 
du  second  Bonifazio. 
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Si  nous  passons  aux  maîtres  lombardo-milanais  proprement 
dits,  nous  voici  en  présence  d'un  petit  panneau  fort  curieux,  une 
véritable  révélation  dans  son  genre.  C'est  V Adoration  des  Mages  de 
Bartolomeo  Suardi,  plus  connu  généralement  sous  le  nom  de  Bra- 
mantino.  Qui  ne  reconnaîtrait  dans  cette  œuvre  poignante  un  artiste 
complet  de  la  Renaissance,  un  homme  expérimenté  dans  toutes  les 
branches  de  l'art,  architecte,  décorateur,  peintre  de  figures  et  de 
paysage  tout  à  la  fois?  Ajoutez  à  cela  les  qualités  d'un  maître  dans 
la  pratique  de  la  perspective. 

Ces  qualités,  en  effet,  se  manifestent  clairement  par  le  soin  que 
l'auteur  a  mis  à  reproduire,  avec  une  netteté  et  une  exactitude  vrai- 
ment mathématiques,  tous  les  accessoires  qu'il  a  distribués  dans  le 
tableau;  notons,  entre  autres,  les  objets  précieux  apportés  en  cadeau 
par  les  rois  mages,  les  échappées  ouvertes  dans  l'édifice  en  ruine, 
et  enfui  cet  étrange  fond  de  paysage  rocheux,  que  l'artiste  n'a  pro- 
bablement jamais  vu  en  réalité,  mais  qu'il  peut  avoir  imaginé  d'après 
une  description  des  montagnes  dolomitiques. 

Et  dans  les  figures  mêmes,  n'est-ce  pas  cette  recherche  du  relief 
obtenu  par  l'artifice  de  reflets  ingénieux  auquel  nous  le  voyons 
recourir  et  se  complaire  souvent  dans  ses  fresques,  aussi  bien  que 
dans  ses  peintures  sur  bois  et  sur  toile  ? 

En  somme,  c'est  bien  la  nature  de  l'architecte  qui  domine  dans 
des  œuvres  pareilles,  et  le  nom  môme  de  l'auteur  le  rapproche  inti- 
mement de  ce  Bramante  qu'on  croit  avec  raison  avoir  été  un  de  ses 
maîtres,  alors  qu'il  se  trouvait  à  Milan  au  service  de  Ludovic  le  More. 
Si  les  données  historiques  nous  font  défaut  pour  prouver  ces  rela- 
tions entre  les  deux  artistes,  il  n'en  est  pas  de  même  pour  leurs 
œuvres,  puisqu'elles  existent  encore,  bien  qu'en  nombre  assez  res- 
treint (celles  du  Bramante  surtout)  et  qu'elles  peuvent  nous  fournir 
des  indications  précieuses. 

Du  Bramante,  à  vrai  dire,  nous  ne  saurions  signaler  qu'une 
seule  œuvre  de  peinture  bien  avérée  :  c'est  une  série  fragmentaire, 
et  rien  moins  qu'intacte,  malheureusement,  de  figures  colossales, 
peintes  sur  le  mur  et  conservées  à  l'intérieur  d'une  maison  de  Milan, 
aujourd'hui  entièrement  modernisée.  Citée  déjà  par  l'écrivain  mila- 
nais du  xvi"  siècle  Lomazzo,  elle  se  trouve  avoir  la  plus  grande 
ressemblance  avec  un  panneau  fort  curieux,  représentant  une  demi- 
figure  de  Christ  lié  à  la  colonne,  exposé  dans  une  chapelle  de  l'abbaye 
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de  Chiaravalle,  près  de  Milan,  et  qu'on  pent  bien  considérer  aussi 
comme  une  pièce  provenant  de  la  main  du  grand  archilecte,  quoi- 
qu'il soit  attribué  généralement  à  Bramantino. 

Nous  croyons  qu'il  est  difticile  de  confondre  les  deux  maîtres, 
en  tant  que  peintres,  si  on  tient  compte  attentivement  des  traits 
caractéristiques  de  leurs  œuvres  respectives.  Si,  d'un  côté,  le 
Bramante,  par  la  rudesse  de  ses  procédés,  les  maladresses  de  son 
dessin,  l'ambiguïté  des  expressions  qu'il  donne  à  ses  figures,  nous 
apparaît  comme  un  pur  dilettante  dans  l'art  de  la  peinture,  d'autre 
part,  on  ne  peut  en  dire  autant  de  Bramantino.  Au  contraire,  il  nous 
reste  plus  de  témoignages  de  ses  qualités  de  peintre  que  de  ses 
mérites  d'architecte.  Des  fresques,  des  toiles,  des  compositions  ayant 
servi  pour  des  tapisseries,  tout  cela,  quoique  d'une  manière  fragmen- 
taire, subsiste  encore  et  s'accorde  avec  les  traits  que  nous  retrouvons 
dans  le  curieux  panneau  de  la  collection  Layard,  où  le  style,  éminem- 
ment bramantesque,  se  môle  avec  des  éléments  provenant  de  l'origine 
lombarde  de  l'auteur. 

D'après  les  traditions  recueillies  par  Layard,  le  tableau  en 
question  se  trouvait  primitivement  dans  la  galerie  Manfrin,  à  Venise, 
et  y  passait  pour  l'œuvre  de  Mantegna,  confusion  qui  ne  serait  plus 
possible  aujourd'hui'. 

L'école  de  Léonard  de  Vinci  est  représentée  par  deux  artistes, 
Gian  Pietrino  Rizzi  et  le  Sodoma.  Le  premier,  qui  est  surtout  connu 
à  Milan  par  ses  panneaux  à  figures  coupées,  est  l'auteur  d'un  Christ 
portant  la  croix,  thème  plusieurs  fois  traité  par  lui  ainsi  que  par  ses 
imitateurs  ou  élèves,  dont  il  se  distingue  par  une  finesse  de  forme  et 
de  couleur  infiniment  supérieure.  Quant  à  ce  protée  de  Sodoma, 
voici  de  lui  une  petite  Madone,  provenant  également  de  la  galerie 
Manfrin  et  appartenant  à  l'époque  moyenne  du  peintre,  durant 
laquelle,  étant  retourné  de  Sienne  en  Lombardie,  il  reçut  un  grand 
nombre  d'impressions  neuves  ;  c'est  la  période  de  sept  années,  entre 
1S18  et  1525,  dont  nous  avons  parlé  dans  notre  Arte  Italiana  del 
Rinascimento"-,  et  à  laquelle  appartiennent  des  œuvres  aussi  remar- 
quables que  la  grande  Madone  appelée  «  il  Madonnone  »,  peinte  à 
fresque  à  la  villa  Mclzi,  à  Vaprio,  et  celle  qui  appartient  à  M""^  Lina 
(linoulhiac,  de  Milan''\ 

1.  Handhook,  etc.,  p.  380. 

2.  Arlc  Italiana  del  liinascimento,  saggi  criLici  di  GusLavo  Frizzoni,  ccn 
30  tavole  in  fotolipia.  Milano,  FraLelli  Dumolard,  1891  (p.  134  à  139). 

3.  Voir  les  planchas  dans  no!ro  ouvrage. 
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Ce  qui  est  plus  important,  ce  sont  les  spécimens,  conservés  à  la 
galerie  Layard,  des  deux  peintres  lombards  les  plus  éminents,  Ber- 
nardine Luini  et  Gaudenzio  Ferrari.  Il  y  a  bien  toute  la  douceur 
suave  de  Luini  dans  cette  Vierge,  qui,  tenant  l'Enfant  debout  sur  un 
parapet,  est  en  train  de  le  contempler.  L'extrême  simplicité  de  la 
conception,  une  certaine  raideur  dans  les  lignes,  surtout  dans  la 
figure  de  la  Vierge,  autorisent  à  croire  que  le  tableau  appartient  aux 
années  reculées  du  peintre,  pendant  lesquelles  on  sent  encore  ses 
attaches  avec  l'école  des  quattrocentistes  et  ses  rapports,  en  parti- 
culier, avec  Ambrogio  Borgognone'.  Rien  de  plus  difiicile,  du  reste. 


L  ANNONCIATION,     l'A  H    OAUUENZIO     F  EH  II  AU 
•      (Galerie  Layard)- 

que  d'établir  une  chronologie  des  nombreuses  œuvres  de  cet  artiste, 
dont  l'histoire  est  toujours  enveloppée  dans  les  brouillards  de  la 
légende,  au  point  qu'on  ne  connaît  pas  même  l'année  de  sa  naissance 
ni  celle  de  sa  mort. 

Nous  sommes  un  peu  mieux  renseignés  sur  Gaudenzio  Ferrari, 
qui  doit  être  né  vers  1481  et  mort  en  1346-.  La  première  œuvre 
datée  de  lui  qu'on  connaisse  est  la  décoration  d'une  chapelle  dans 
l'église  des  Franciscains  de  Varallo  (1S07).  Dans  la  suite  il  exé- 
cuta, dans  la  même  église,  sa  grande  illustration  des  principaux 
épisodes  de  la  vie  de  Jésus-Christ,  qui  occupe  tout  le  grand  mur  du 

1.  Deux  figures  de  saints,  divisés,  allribuées  à  ce  dernier,  appartiennent 
sûrement  à  un  autre  peintre  sévère  de  la  même  école. 

2.  Voir  Vita  cd  opère  di  Gaudenzio  Ferrari,  par  Giuseppe  Colombo.  Turin, 
Bocca,  1881. 
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fond.  Quoiqu'on  puisse  conjecturer  qu'il  existe  des  peintures  anté- 
rieures de  ce  peintre  si  doué  et  si  productif  —  et,  à  ce  propos,  nous 
rappellerons  à  l'attention  des  historiens  la  série  des  petits  panneaux 
primitifs  de  sa  main  que  conserve  la  galerie  de  Turin,  — ■  toujours 
esl-il  qu'on  trouvera  dans  les  fresques  précitées  l'expression  la  plus 
riche  et  la  plus  complète  de  ce  qui  représente  sa  première  manière. 
C'est  à  ce  temps  qu'appartient  sûrement  le  diptyque  de  la  collection 
Layard,  une  Aiuionciation.  La  tendance  aux  formes  allongées,  la 
netteté  consciencieuse  de  l'exécution,  la  légèreté  des  draperies  à 
plis  multiples,  tout  y  annonce  un  artiste  dans  son  meilleur  âge. 
Le  coloris  est  d'une  harmonie  agréable,  le  mouvement,  le  sentiment 
des  figures  d'une  distinction  exquise,  qu'il  conserva  toujours  dans  de 
semblables  sujets,  tout  en  donnant  plus  d'ampleur  à  son  style  au  fur 
et  à  mesure  que  son  expérience  mûrissait.  Si  on  considère  que  les 
grandes  collections  d'Angleterre  ne  renferment  presque  aucun  tableau 
de  Gaudenzio  Ferrari  (nous  n'y  connaissons  que  la  magnifique  Ado- 
ration de  l'Enfant  Jésus,  appartenant  au  capitaine  Holford  et  prove- 
nant de  la  maison  des  comtes  Taverna  de  ]Milan,  et  une  Résurrection, 
à  la  National  Gallery,  provenant  de  la  vente  Scarpa),  on  enviera  au 
musée  de  Londres  la  nouvelle  perle  de  l'art  lombard  qui  lui  est  désor- 
mais destinée. 

III 

Parmi  les  petites  écoles  locales  de  la  Renaissance  italienne,  il  en 
est  une  à  laquelle  on  ne  saurait  nier  un  cachet  tout  spécial  :  c'est 
celle  qui  fleurit,  grâce  à  plusieurs  artistes  de  talent,  dans  la  capitale 
des  puissants  seigneurs  de  la  maison  d'Esté  au  xv"  et  au  xvi"  siècle.  Il 
y  a  quelques  années  encore,  on  voyait  dans  Ferrare  même  une  collec- 
tion remarquable,  où  se  trouvait  réunie  une  grande  partie  du  trésor 
de  la  peinture  ferraraise  :  c'était  la  galerie  Costabili,  une  vraie  mine 
à  laquelle  puisèrent  les  amateurs  de  toute  espèce,  dès  que  sa  disponi- 
bilité fut  divulguée.  C'est,  en  eflet,  à  cette  collection  que  la  National 
Gallery  est  redevable  de  quelques  chefs-d'œuvre  de  l'école  de  Ferrare, 
tels  que  les  tableaux  de  Cosinio  Tura  et  de  Francesco  Cossa,  sans 
parler  de  cette  pièce  unique  en  son  genre,  le  petit  panneau  signé  par 
Vittore  Pisano,  représentant  saint  Georges  et  saint  Antoine  debout 
dans  un  paysage  et  la  Vierge  avec  l'Enfant  dans  les  nuages. 

C'est  de  cette  même  source  aussi  que  proviennent  les  peintures 
ferraraises  qu'on  voit  dans  la  galerie  Layard.  De  son  plus  éminent 
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représentant  voici  une  iigure  allégorique  très  caractéristique  dans  son 
genre  :  la  personnification  du  Printemps  (la  Prhnavera),  exprimée  par 


POKTRAIÏ     D    INCONNU,     PAR    RAI'AELLINU    DEL    GARBO 
(Galerie  Layard) 

une  figure  de  femme  assise  sur  un  trône  qui  est  tout  ce  qu'on  peut  ima- 
giner de  plus  fantastique  par  sa  construction  et  par  son  ornementation, 
composée  de  dauphins  entremêlés  à  des  pierres  précieuses.  La  main 
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de  Cosimo  Tiira,  que  nous  venons  de  nommer,  se  reconnaît  partout 
dans  ce  tableau,  dans  les  brocarts,  par  exemple,  dont  il  aime  à  revêtir 
ses  fip;ures,  et  surtout  dans  le  mouvement  accentué  des  lignes  servant 
à  souligner  les  formes  et  le  relief. 

Une  autre  figure  allégorique  très  étrange,  accusant  les  qualités  de 
cette  même  école,  est  celle  qui  se  trouve  au  Musée  de  Budapest.  C'est 
une  figure  de  la  déesse  Cérès,  couronnée  d'épis  et  assise  sur  un  trône 
au-dessus  duquel  se  tiennent  quatre  petits  génies  nus  portant  toutes 
sortes  de  fi'uits.  «  Ex Michaele  Pamionio  »,  lit-on  sur  une  tablette  aux 
pieds  de  la  femme,  et  c'est  lui  le  seul  document  qui  nous  apprenne 
l'existence  d'un  peintre  hongrois  élevé  à  l'école  de  Tura. 

Le  Musée  Poldi  Pezzoli,  à  Milan,  nous  montre  quelque  chose 
d'analogue  dans  une  figure  de  la  Charité  entourée  d'un  groupe  d'en- 
fants dansant.  Le  catalogue  la  donne  sans  réserve  à  Cosimo  Tura, 
mais  pour  peu  qu'on  examine  les  types  des  figures  et  le  modelé  des 
extrémités,  on  devra  convenir  que  ce  n'est  qu'une  œuvre  de  l'école 
de  Tura,  tandis  que  la  certitude  inverse  ressort  clairement  du  Prin- 
temps de  la  collection  Layard,  figure  dont  le  mouvement  est  d'une 
vigueur  et  d'une  plasticité  sans  pareille. 

Sous  le  rapport  de  la  naïveté,  un  petit  panneau  de  Lorenzo  Costa 
est  remarquable  :  L' Adoration  de  l'Enfant  Jésus,  dans  lequel  le  motif 
central  est  entouré  d'une  multitude  d'anges  disposée  d'une  manière 
tout  à  fait  symétrique,  en  groupes  serrés,  et  rangés  en  plusieurs 
lignes  à  droite  et  à  gauche  ;  l'ensemble  est  imaginé  avec  une  grâce 
presque  enfantine  et  une  pureté  qui  sent  le  parfum  de  l'art  du  quat- 
trocento. 

On  peut  ranger  à  la  suite  de  Costa  cet  Ercole  Grandi  dont  la  maison 
Costabili  possédait  hviit  toiles  peintes  à  la  détrempe,  illustrant  autant 
d'épisodes  de  l'Ancien  Testament.  Sir  Henry  Layard  choisit  pour  sa 
collection  les  deux  compositions  les  meilleures  et  les  plus  importantes- 
L'une  et  l'autre  présentent  bien  des  réminiscences,  soit  dans  leur 

1.  La  figure  représentant  l'AuZomiie,  acquise  récemment  par  le  Musée  de  Berlin, 
n'est  pas  de  Tura  et  diffère  de  celle  du  Printemps 'pa.v  les  dimensions.  M.  Bode,  le 
savant  directeur  du  Musée,  croit  y  reconnaître  la  main  de  Fr.  Cossa  (voir  la 
gravure  qu'il  en  a  donnée  dans  le  Jahrbiich  der  k.  preussischen  Kunstsammlungen, 
2'  fascicule  de  Tannée  1895)  ;  mais  elle  pourrait  bien  n'être  que  de  l'école  de  Cossa, 
comme  la  Charité  du  Musée  Poldi  Pezzoli,  à  Milan. 

2.  Les  autres  se  trouvent  réparties  ainsi  :  l'une  d'elles  en  Angleterre,  chez  un 
particulier;  une  autre,  dans  la  collection  Morelli,  faisant  partie  aujourd'hui  du 
musée  public  de  Bergame,  et  les  quatre  dernières  dans  la  collection  du  marquis 
E.  Visconti  Venosta,  à  Milan. 
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style  général,  qui  rappelle  tour  à  tour  le  Francia  et  Costa  par  une 
ligne  gracieusement  allongée,  soit  dans  les  motifs  visiblement  em- 
pruntés à  des  artistes  supérieurs.  Comment  ne  pas  reconnaître,  en 
efïet,  dans  le  tableau  représentant  le  peuple  d'Israël  quittant  joyeu- 
sement l'Egypte,  une  imitation  de  la  danse  des  Muses,  telle  qu'on  la 


voit  dans  le  magnifique  Parnasse  de  Mantegna  au  Louvre?  De  même, 
notre  peintre  a  été  évidemment  impressionné  par  son  prédécesseur 
homonyme,  par  Ercole  dei  Roberti,  dans  l'arrangement  qu'il  a  donné 
à  la  scène  figurant  la  Récolte  de  la  manne,  scène  qui  se  passe  sur  une 
vaste  place  entourée  de  cabanes  d'une  construction  fort  particulière, 
semblables  à  celles  que  l'on  aperçoit  dans  la  précieuse  petite  prédelle 
d'Ercole   dei  Roberti    représentant  le  même  sujet,   à  la  National 

XVI.    —    3°   PÉRIODE.  60 
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Gallery.  En  somme,  cet  Ercole  Grandi  est  un  peintre  qui  ne  se  dis- 
tingue pas  tant  par  l'originalité  que  par  la  grâce  avec  laquelle  il  a  su 
s'approprier  les  qualités  des  artistes  auxquels  il  se  rattache.  La 
Galerie  de  Londres,  qui  possède  son  chef-d'œuvre,  le  tableau  d'autel 
provenant  du  palais  Strozzi,  de  Fer  rare,  pourra  se  vanter  de  voir  ce 
peintre  exceptionnellement  représenté  dans  ses  salles. 

Un  autre  petit  panneau  de  la  collection  Layard  est  également 
attribué  au  même  artiste.  Il  représente  la  Vie7'ffe avecl' Enfant, assise 
sur  un  trône  orné  de  bas-reliefs,  avec  deux  saints  debout  de  chaque 
côté  et  un  singe  assis  sur  la  marche  inférieure.  Nous  ne  saurions 
toutefois  affirmer  que  la  peinture  soit  précisément  de  la  main 
d'Ercole  ;  en  tout  cas,  elle  accuse  un  goût  et  un  caractère  qui  se 
rapprochent  des  siens,  quoique  tant  soit  peu  modifiés  dans  le  sens 
d'une  douceur  qui  va  jusqu'à  la  mièvrerie. 

Enfin,  un  Christ  couronné  d'épines,  assis  sous  une  arcade, 
attribué  à  Marco  Zoppo,  une  Nativité,  bon  spécimen  du  Mazzolino, 
ce  «  ver  luisant  »  parmi  les  peintres,  comme  se  plaisait  à  le  qualifier 
un  spirituel  historien  d'art,  et  un  double  portrait  d'homme  et  de 
femme  sur  un  fond  de  feuillage,  thème  fort  pittoresque  d'un  auteur 
qui  tient  de  Garofalo  en  même  temps  que  de  Dosso,  complètent  ce 
que  nous  avons  à  signaler  en  fait  d'œuvres  de  l'école  ferraraise. 

IV 

Quant  à  l'école  florentine,  une  seule  pièce,  mais  qui  mérite  toute 
notre  attention.  C'est  un  portrait  de  jeune  homme,  à  la  physionomie 
non  pas  belle,  mais  très  expressive.  La  bouche  mouvementée,  le 
regard  pénétrant,  le  nez  un  peu  écrasé,  le  contour  de  la  mâchoire 
très  accentué,  voilà  autant  d'éléments  qui  caractérisent  les  types 
bien  connus  de  la  famille  de  Médicis.  On  serait  même  tenté  de  penser 
à  Laurent  de  Médicis,  en  présence  de  cette  effigie,  si  on  ne  réfléchis- 
sait que  la  jeunesse  du  personnage  représenté  ne  saurait  coïncider 
avec  l'époque  à  laquelle  doit  appartenir  le  portrait.  A  ne  s'en  tenir 
qu'à  l'impression  générale,  argument  qui  a  souvent  trompé  les  meil- 
leurs critiques^  l'attribution  du  tableau  à  Botticelli,  adoptée  par  le 
photographe,  paraîtrait  justifiée  ;  mais  en  y  regardant  de  plus  près, 
tous  ceux  qui  ont  une  connaissance  plus  exacte  de  l'école  devront 
convenir  qu'on  ne  trouve  pas  ici  les  traits  particuliers  du  maître, 
mais  plutôt  ceux  de  quelque  peintre  qui,  d'une  manière  plus  ou 
moins  directe,  dut  être  en  rapports  avec  lui. 
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Morelli,  dans  son  livre  sur  le  Musée  de  Berlin',  mentionne  dans 
ce  Musée  même,  sous  le  n"  78  (indiqué  comme  le  98  par  erreur),  un 
autre  portrait  de  jeune  homme  attribué  à  Botticelli,  qu'il  regarde, 
aussi  bien  que  celui  de  sir  H.  Layard,  comme  une  œuvre  de  Rafacl- 
lino  dcl  Garbo.  Il  rappelle  à  ce  sujet  à  ses  lecteurs  la  particularité 
des  formes,  qui  est  cer- 
tainement d'un  grand 
poids  pour  caractériser  et 
distinguer  entre  eux  les 
peintres  de  l'école  floren- 
tine, et  leur  présente  fort 
à  propos  le  fac-similé 
d'un  dessin  de  Rafaellino 
contenant  des  études  de 
mains  qui  trahissent  la 
plus  grande  parenté  avec 
celles  de  notre  jeune 
homnie.  Si  nous  tenons 
compte  en  môme  temps 
de  la  circonstance  que  ces 
peintres  avaient  l'habi- 
tude d'interpréter  les 
formes  humaines  à  leur 
guise,  jusque  dans  les 
figures  peintes  d'après 
nature,  on  cesse  bientôt 
de  s'effaroucher  à  l'idée 
d'une       comparaison 

comme  celle  que  propose  Morelli.  Les  particularités  des  mains  s'ac- 
cordent d'ailleurs  avec  tout  le  reste  dans  ce  portrait,  pour  le  désigner 
comme  une  peinture  de  Rafaellino.  L'analogie  sensible  entre  le  style 
de  l'auteur  et  celui  de  Filippino  Lippi  prouve  surabondamment  que 
nous  nous  trouvons  en  présence  d'une  œuvre  exécutée  par  Rafael- 
lino à  sa  plus  belle  époque,  c'est-à-dire  dans  les  années  oii  il  tra- 
vailla sous  l'influence  directe  de  Lippi.  Rafaellino,  comme  Vasari 
l'a  remarqué  le  premier,  appartient  à  cette  catégorie  d'artistes  qui, 
dans  leur  jeunesse,  firent  concevoir  les  plus  belles  espérances  tou- 


POnTRAIT     DE    SI1\    HENRY     LAYARD 


1.   Voir    le   troisième    volume    de  ses   Kunstkritische    Studien,  publié  chez 
F.  A.  Brockhaus,  à  Leipzig,  en  1893,  p.  13. 
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chant  le   développement  de  leur  talent,   mais  qui  ne  surent  pas 
longtemps  se  maintenir  à  la  hauteur  de  ce  qu'on  attendait  d'eux. 

Il  nous  reste  à  citer  en  dernier  lieu  deux  pièces  qui  se  rangent 
dans  la  série  des  productions  de  l'art  cultivé  dans  les  régions  du  Bas- 
Rhin.  C'est^  en  première  ligne,  une  Madone  avec  l'Enfant  entre  ses 
bras,  attribuée  à  Hugo  van  der  Goes.  La  peinture  est  aussi  remar- 
quable par  la  clarté  et  la  transparence  du  coloris  que  par  la  netteté 
du  dessin.  Quant  à  l'attribution,  quoiqu'il  n'y  ait  pas  de  grave  désac- 
cord entre  le  présent  tableau  et  le  grand  retable  authentique  du 
peintre  flamand  conservé  au  Musée  de  Santa  Maria  Nuova,  à  Florence, 
il  ne  nous  appartient  pas  de  trancher  ici  la  question. 

Le  second  tableau  est  bien  curieux,  tant  pour  le  sujet  que  pour 
la  façon  dont  il  est  l'eprésenté.  On  y  voit  le  Christ  étendu  par  terre, 
au  moment  où  il  vient  d'être  cloué  sur  la  croix,  entouré  de  ses  bour- 
reaux. Bien  que  catalogué  sous  la  dénomination  d'  «  Ecole  allemande  » 
par  le  photographe,  il  y  a  là  des  types  rappelant  beaucoup  ceux  de 
ce  mystérieux  Hollandais  appelé  Gérard  de  Harlem,  qui  florissait 
vers  1460  et  dont  il  y  a  deux  tableaux  fort  étranges  et  fort  remar- 
quables à  la  Galerie  impériale  de  Vienne.  Nous  laisserons  encore 
une  fois  la  solution  du  problème  à  des  juges  plus  accrédités  en  la 
matière  que  nous,  sans  insister  sur  notre  impression  personnelle, 
qui  pourrait  bien  ne  pas  se  trouver  vérifiée  par  un  examen  plus 
approfondi. 

Il  serait  injuste,  après  la  description  que  nous  venons  de  donner 
de  la  collection  Layard,  de  ne  pas  faire  ressortir  le  mérite  vraiment 
extraordinaire  de  celui  qui  en  fut  le  restaurateur.  Il  faut  louer  sans 
réserve  M.  Cavenaghi,  de  Milan,  pour  l'œuvre  consciencieuse  et 
savante  qu'il  a  menée  à  bonne  fin,  en  restituant  à  maintes  pièces 
détériorées  et  altérées  leur  aspect  primitif  ;  faute  de  ses  soins^  il 
aurait  souvent  été  impossible  de  déchiffrer  ces  œuvres  et  d'en  appré- 
cier la  valeur  intime. 

GUSTAVE    FRIZZOM 


UN   SCULPTEUR   DU   GRAND   SIÈCLE 


PIERRE    GRANIER 

1635-171S 


I 

Nous  nous  proposons  d'exhumer  un  sculpteur  peu  connu  du 
xvii'=  siècle,  Pierre  Granier,  dont  le  nom,  trop  souvent  défiguré,  est 
devenu  tour  à  tour  :  Grenier,  Granié,  Gravie,  Gravier,  Garnier,  Gar- 
nière.  Son  véritable  nom  se  trouve  cependant  soit  sur  des  sculptures 
de  Versailles  signées  de  lui,  soit  dans  le  catalogue  des  lettres  auto- 
graphes d'artistes  français  (Etienne  Charavay,  novembre  4887),  soit 
dans  les  papiers  de  l'architecte  de  Cotte,  au  Cabinet  des  Estampes  de 
la  Bibliothèque  Nationale  {Devis  pour  les  Invalides),  soit  dans  les 
documents  relatifs  aux  marchés  des  Invalides,  de  la  chapelle  de  Ver- 
sailles et  du  Palais-Royal  (Archives  Nationales,  registres  0'  166S, 
0'  1773,  0'  2646),  soit,  enfin,  au  bas  de  quittances  dont  les  originaux 
sont  au  département  des  manuscrits  de  la  Bibliothèque  Nationale i. 


1.  Voici,  entre  autres,  trois  de  ces  pièces  :  Registre  1397,  n"  13  (pièces  ori- 
ginales). 

«  Pierre  Granier  confesse  auoireu  et  reçu  la  somme  de  deux  cens  liures,  » 
Signé  :  Granier  (la  minuscule  étant  formée  comme  un  P). 

Registre  1397,  n»  13  : 

«  Le  sieur  Pierre  Granier,  sculpteur  du  Roy  et  damoiselle  Marie  Meusnier, 
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Pierre  Granier  naquit  en  1633,  à  Montelles,  près  Montpellier. 
Il  mourut  âgé  de  80  ans,  le  6  octobre  1713,  dans  son  domicile  de  la 
rue  des  Orties  et  fut  inhumé  à  Saint-Germain-l'Auxerrois  {G.  Brice, 
Description  de  Paris),  laissant  un  fils  :  Pierre-Charles,  prêtre,  et  une 
fille,  mariée  au  sculpteur  Massou  [et non  Masson)K 

Il  devint  un  des  principaux,  peut-être  le  principal  élève  et 
l'auxiliaire  de  Girardon.  Nous  le  voyons  de  1689  à  1692  [Comptes  des 
Bâtiments  du  Roy),  recevant  annuellement  400  livres  «  pour  gratifi- 
cation, en  considération  de  ses  soins  à  réparer  les  cires  de  la  statue 
de  la  place  Vendôme  ».  Il  s'occupait  de  ce  travail,  en  compagnie  de 
Desjardins,  statuaire  et  ami  de  Girardon. 

De  1688  à  1692  environ,  comme  aide  de  Gij'ardon,  il  reçoit 
400  livres  «  par  gratification  pour  les  soins  qu'il  a  pris  à  réparer  les 
cires  des  modèles  que  Relier  jette  en  bronze  à  l'Arsenal-». 

Il  exécute,  d'après  un  modèle  de  petite  dimension,  le  groupe 
d'/no  et  Mélicerte  pour  le  bassin  d'Apollon,  à  Versailles''.  Le  modèle 
avait  été  fait  par  Girardon,  comme  en  témoignent  les  comptes  des 
Bâtiments.  On  comprend  que  Girardon  se  soit  attaché  un  pareil  élève. 
Sans  avoir  la  même  facture  que  son  maître,  il  le  rappelle  par  cer- 
tains côtés.  Il  a,  comme  lui,  l'ampleur  et  la  robustesse.  Granier  est 
un  sculpteur  énergique  qui  ne  manque  pas  de  grâce,  de  charme 
même,  comme  on  peut  le  voir  dans  son  Poème  pastoral  ;  mais  il  dut 
prendre  de  bonne  heure  le  coup  de  pouce  particulier  à  Girardon, 
de  qui  les  grands  travaux  nécessitaient  l'adjonction  d'un  homme 
rompu  à  sa  manière  de  voir  et  qui  saisît  sa  façon  de  modeler. 
Granier,  toutefois,  garde  en  ses  propres  modèles  son  cachet  per- 
sonnel. 

Il  dut  être  reçu  à  l'Académie  en  1683,   si  l'on  s'en  rapporte  à 

sa  femme  confessent  auoir  receu  la  somme  de  cent  liures.  pour  les  six  derniers 
mois  de  la  présente  année...,  quatre  vingt  dix  huit,  ù  cause  des  rentes  consti- 
tuées sur  les  aydes  et  gabelles,  le  3  février  1698. 
Fait  à  Paris,  le  premier  juillet  1698  ». 

Signature  des  deux  conjoints. 
Idem,  n"  14. 

«  Pierre  Granier  confesse  auoir  receu  la  somme  de  deux  cens  liures  pour  les 

six  premiers  mois  de  l'année  mil  six  cens  quatre  vingt  dix  neuf.  » 

Signature. 

1.  Voir  Jal  :  Dictionnaire  critique,  et  Piot  .■  État-civil  de  quelques  artistes 
français. 

2.  Il  est  possible  que  les  deux  paiements  se  confondent. 

3.  Il  est  signé. 
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cette  note  des  Archives  de  l'Art  français  (t.  II,  page  3S3)  :  «  Granier 
(Pierre),  sculp.,  morceau  de  réception  :  buste  en  marbre  dn  roi,  pour 
l'école  académique  de 
Reims,  30  juin  1683'.» 

Les  titres  à'Aca- 
demiste  et  d'élève  de 
Girardon  -  le  dési- 
gnaient suffisamment 
au  choix  du  Surin- 
tendant et,  du  reste, 
Girardon  était  inspec- 
teur général  des  tra- 
vaux. 

Les  œuvres  de 
Granier  sont  impoi'- 
tantes  et  nombreuses  ; 
cependant,  on  ne  si- 
gnale rien  de  lui  avant 
1671,  date  à  laquelle 
il  avait  trente-six  ans. 
A  partir  de  cette  an- 
née, les  comptes  des 
Bâtiments,  soigneuse- 
ment dépouillés  par 
nous^  font  foi  de  son 
activité  continue. 

Voici,  d'après  ces 
comptes  et  les  autres 
documents  que  nous 
avons  consultés ,  la 
nomenclature  de  ses 
travaux,  par  ordre 
chronologique  : 

1671-1672.  —  Res- 
laurations  de  bustes  en  marbre  pour  le  dépôt  des  antiques,  au  Louvre. 

1.  La  nolice  du  musée  n'indique  pas  ce  buste,  qui  a  dû  disparaître. 

2.  Germain  Brice  dans  sa  Description  de  Paris  (1707),  lui  donne  ce  titre.  De 
même  les  Nouvelles  Archives  de  l'art  français  (année  1873,  p.  19)  le  qualifient  de 
«  disciple  de  Girardon,  a  son  atelier  proche  le  Balancier  du  Roy,  du  costé  de  la 
petite  escurie  ». 


BACCIIUS 

.  Nicolas  Berlin,  d'après  le  m. 
(Pclit  Parc  tle  Vcrsaille 


rbre  de  Pierre  Granier 
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1675  —  Divers  marbres,  dont  le  groupe  d'Ino  et  Mélicerte  pour  lequel 
il  ne  reçut  le  parfait  paiement  qu'en  1710  ^ 

1679-1683.  —  Figure  en  marbre  pour  le  parterre  de  Latone  ;  sans 
doute,  le  Bacchus  d'après  l'antique,  dont  le  plâtre  se  trouvait  dans  l'an- 
cienne Académie  -. 

1679  - 1680.  —  Quatre  modèles  de  vases  eu  cire  pour  le  bronze,  destinés 
au  parc  de  Versailles. 

1681.  —  Bergère  pour  les  jardins  de  Marly  ^  et  des  stucs  pour  la  grande 
aile  du  château  de  Versailles;  plus  :  le  Poème  pastoral,  marbre,  d'après  le 
dessin  de  Lebrun,  et  placé  à  Versailles,  au  parterre  du  Nord,  rampe  du  bos- 
quet des  bains  d'Apollon'.  Enfin,  de  grands  trophées  pour  la  balustrade 
du  château  de  Versailles''. 

1682.  —  La  Poésie,  figure  en  pierre  ;  trois  têtes  de  femmes  pour  la 
grande  aile  du  château  de  Versailles  et  des  sculptures  dans  l'appartement 
du  prince  de  la  Ro(;he-sur-Yon. 

1684.  —  Quatre  vases  en  pierre  pour  la  balustrade  du  château  de  Ver- 
sailles. 

1683.  —  Un  groupe  de  trois  enfants  pour  le  bassin  de  Vénus,  dans  le 
parc  de  Versailles,  dont  il  reçoit  le  parfait  paiement  en  1688;  un  terme,  en 
marbre  :  l'orateur  Isocrate,  pour  le  même  parc;  deux  vases  et  deux  bas- 
reliefs,  pour  la  colonnade  de  Versailles". 

1686.  —  Sculptures  au  Val-de-Grâce  et  restauration  des  figures  en 
marbre  de  Jupiter  et  de  Junon.  Sculptures  à  l'hôtel  de  la  Vallière  et  au 
Palais-Royal. 

1687.  —  Deux  masques  et  continuation  des  vases  et  bas-reliefs  pour  la 
colonnade;  plus,  le  démontage  et  remontage  de  la  pyramide  de  Girardon, 
dans  le  parc  de  Versailles  et  sculptures  à  la  Samaritaine. 

1688.  —  Deux  chapiteaux-colonnes  isolés  et  trois  chapiteaux-pilastres 
droits,  ainsi  que  deux  chapiteaux  d'angle  et  autres  sculptures  pour 
Trianon. 

1689.  —  Travaux  à  l'Arsenal. 

■1.  Groupe  reproduit  dans  la  Topographie  de  la  France,  Seine-et-Oisc,  V  a, 
361,  Cabinet  des  Estampes. 

2.  Guérin,  Description  de  V Académie,  Bibliothèque  Nationale,  réserve,  8°, 
inventaire  V2431. 

3.  Archives  Nationales,  0'  1460. 

4.  Cette  figure  avait  été  commencée  par  Érard.  Elle  a  été  gravée  par 
G.  Edelinck. 

5.  Ces  trophées  en  pierre,  qui  décoraient  la  balustrade  et  coupaient  la  mo- 
notonie de  cette  longue  ligne  de  bâtiments  que  l'on  a  tant  reprochée  à  Mansard, 
ont  été  détruits  sous  Napoléon  III. 

6.  Archives  Nationales,  0'*  2643,  p.  IM,  verso. 
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1690.  —  Sculptures  au-dessus   des   croisées  du  dôme  des  Invalides 
et  dix  métopes  ;  une  niche  entre  les  colonnes  servant  de  passage  aux 
chapelles  et  l'ange  por- 
tant   un    écu ,    pour   le 
dôme  ' . 

1691.  —  Une  figure 
en  plomb  pour  le  dessus 
de  la  lanterne  des  Inva- 
lides et  sculptures  de 
quatre  niches  entre  les 
colonnes,  sous  les  tri- 
bunes servantde  passage 
aux  chapelles  ;  plus,  un 
groupe  de  patriarches, 
pour  la  façade"-;  plus, 
le  Saint  Jérôme,  figure 
pour  la  chapelle  Saint- 
Jérôme,  aux  Invalides, 
et  Sainte  Paule,  pour  la 
même  église  '^j  enfin,  le 
médaillon  de  Philippe- 
Auguste,  placé  au-dessus 
de  la  chapelle  de  Saint- 
Augustin ,  aux  In  valides '' . 

La  plupart  de  ces 
travaux  se  poursuivent 
jusqu'en  1699. 

1693.  —  Panneau 
pour  les  Invalides. 

1696.  —Petit  groupe 
de  PaHus  et  Aria,  pro- 
bablement    d'après     le 


ir  PdiiiE  risTORAT 


lliibui  i  ^lcolas  Berlin   JapiLS  le  marbre  de  Pieiic  Granier 
(rclil  Plie  de  Versailles) 


1.  Archives  Nationales, 
0' 1665. 

2.  N'existe    plus.    Le 
prix  était  de  2.000  livres, 

compris  le  modèle  en  réduction  (Archives  Nationales,   Invalides,   0'  166S,  avec 
mémoire  autographe  et  signature), 

3.  N'existent  plus. 

4.  Reproduit  dans  GTa.net,' Invalides,  in-fol.,  pi.  .39.  Dans  les  papiers  de  Cotte, 
H  d,  13'ô,  b,  au  Cabinet  des  estampes,  on  a  porté  Garnier  parmi  les  sculpteurs 
chargés  de  faire  un  médaillon. 

XVI.  —  3°  ni R  IODE.  ëi 
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grand  groupe  de  Lespingola.  Ce  travail  se  poursuit  pendant  plusieurs 
années. 

1697.  —  Deux  têtes  de  vents,  pour  le  bassin  de  la  demi-lune  de 
Marly  ^ . 

1698.  —  Finition  de  l'ange  tenant  le  Saint-Esprit,  commencé  par  Les- 
pingola-. 

1699.  —  Un  ange  tenant  un  chandelier  ;  un  panneau  pour  les  Invalides. 
Pendant  ces  diverses  années,  les  comptes  portent  diverses  mentions 

pour  les  travaux  désignés,  qui  se  continuent  de  mois  en  mois  et  dont  les 
parfaits  paiements  se  font  à  de  longues  échéances. 

1701.  —  Le  Parnasse  de  Titon  du  Tillet,  placé  dans  l'antichambre  de 
Mazarin,  à  la  Bibliothèque  Nationale^. 

1703-1704.  —  Vase  en  marbre  pour  le  château  de  Marly  ''. 

1707-1711.  —  Travaux  pour  la  chapelle  de  Versailles.  La  Justice, 
statue  en  pierre  pour  la  balustrade  et  modèles  en  cire  et  en  terre  de  la 
figure  de  la  Prudence;  plus,  un  bas-relief  d'enfants  pour  le  dessus  des 
croisées'''. 

Le  nom  de  Granier  ne  figure  plus  dans  aucun  compte  à  partir 
de  1712;  sans  doute,  la  maladie  et  la  vieillesse  l'avaient  condamné  à 
l'inaction  pendant  les  trois  dernières  années  de  sa  vie". 


II 

Nous  devons  maintenant  établir  que  notre  Granier  est  bien  l'au- 
teur de  tous  les  travaux  dont  nous  venons  de  donner  la  liste  chrono- 

1.  Marelle  conclu  le  23  août.  (Archives  Nationales,  dossier  18  de  la  chemise 
1620-169  du  carton  0'  1460). 

2.  Reçu  pour  cet  ange  :  900  livres  (Archives  Nationales,  0'  1665). 

3.  Nous  croyons,  en  effet,  que  cette  œuvre,  attribuée  à  Louis  Garnier,  doit 
être  restituée  à  Pierre  Granier.  Voir,  ci-après,  nos  preuves  à  l'appui. 

4.  Archives  Nationales,  0'  2643. 

5.  Félibien,  Chapelle  de  Versailles.  . 

0.  Il  est  intéressant  de  connaître  les  sommes  allouées  à  Granier  pour 
quelques-uns  de  ces  ouvrages.  Les  Archives  Nationales  (0'  1924,  9'  cote,  estima- 
tion en  1692J  nous  fournissent  à  ce  sujet  les  renseignements  suivants  : 

Poème  pastoral 4.500  livres. 

Isocrate 3.200      » 

Bacchus 4.000       » 

Note. —  «...  fera,  pour  le  Baccus,  un  modèle  grand  come  l'ouvrage  pour 
coriger  des  défauts  de  l'antique.  » 
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logique  et  prouver  que  les  noms  :  Ganiier,  Gravie,  Grenier,  Granié, 
Garnière,  se  rapportent  tous  au  même  personnage,  au  sculpteur  élève 
de  Girardon'. 

Signalons  d'abord 
la  preuve  qui  nous  pa- 
raît la  plus  frappante 
de  toutes  et  qui  nous 
est  fournie  par  l'exa- 
men comparatif  de 
certains  comptes  des 
Bâtiments. 

Quand  il  ne  s'agit 
que  de  paiements  par- 
tiels pour  les  vases  de 
Versailles ,  mention- 
nés plus  haut  aux 
dates  1679-80,  on  ren- 
contre tour  à  tour  les 
noms  de  Granier,  Gra- 
vier et  Grenier  ;  mais 
en  1 680 ,  dans  les  comp- 
tes de  revision  totale 
de  ces  mêmes  travaux, 
tout  est  porté  au  seul 
nom  de  P.  Granier.  11 
en  est  du  reste  géné- 
ralement ainsi  :  les 
comptes  de  paiements 
partiels,  rédigés  avec 
moins  de  soin,  défi- 
gurent le  nom  de  l'ar- 
tiste,   tandis   que   les  ,  r  .ni,  usopue  is,,,  ,.  v te 

actes  de  partait  paie-  ^^^^-^^  atlribuc^  a  Nicolas  Bertin,  d'après  le  marbre  de  Pierre  Granier 
ment,    les    fonds  libel-  (Petit  Parc  de  Versailles) 


1.  M.  J.-J.  Guiffrey  semble  avoir  soupçonné,  sous  la  diversité  de  ce  nom, 
défiguré  par  le  copiste,  un  seul  et  même  auteur  de  ces  travaux.  En  effet,  dans 
ses  tables  des  Comptes  des  Bâtiments  (note  1,  page  1162),  rencontrant  le  nom 
de  Gravier,  il  fait  cette  judicieuse  remarque  :  «  Ce  Gravier  ne  serait-il  pas  le 
même  individu  que  le  Garnier  de  l'article  précédent  et  le  Grenier  nommé  plus 
haut...?» 
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lés  et  les  mentions  de  gratifications,  portent  toujours  le  nom  exact 
de  Granicr'. 

Puisque  les  documents  officiels  sont  si  peu  à  l'abri  de  ces  regret- 
tables erreurs,  on  ne  s'étonnera  point  que  les  écrivains  contempo- 
rains ou  postérieurs  soient  tombés  dans  la  même  confusion.  Tho- 
massin-  assigne  Je  Poème  pastoral  à  Garnier;  mais  G.  Edelinck,  qui  a 
gravé  ce  groupe,  le  publie  avec  cette  mention  qui  donne  à  la  fois  le 
vi'ai  prénom  de  l'auteur  et  son  lieu  d'origine  :  par  Pierre  Garnier  de 
Montpellier.  En  outre,  les  Comptes  des  Bâtiments  relatifs  à  ce  Poème 
pastoral  portent  aussi  le  nom  de  Granier. 

Le  même  Tliomassin  est  plus  près  de  la  vérité  en  ce  qui  concerne 
VIsocrate;  il  le  met  sous  le  nom  d'un  P.  Garnier;  l'initiale,  au  moins, 
du  prénom  est  exacte. 

Pins  véridique  que  Thomassin  est  la  Topographie  de  la  France''\ 
qui  désigne  formellement  Granier  comme  l'auteur  de  VIsocrate,  de 
VIno  et  Mélicerte,  du  Jupiter  et  du  Bacchus. 

De  nos  jours,  c'est  le  consciencieux  et  savant  Eudore  Soulié  qui 
paraît  avoir  le  plus  connu  ou  le  moins  ignoré  notre   sculpteur  ;  il  le 


\.  Nous  nous  bornons  à  donner  ici  un  e.\emple  probant  de  cette  confusion 
de  noms  dans  les  pièces  officielles.  Voici,  pour  la  seule  année  1686,  une  série  de 
paiements  au  nom  de  Grenier,  lesquels  payements,  lors  de  la  revision  faite  plus 
lard,  sont,  comme  il  convient,  restitués  à  Granier.  Nous  plaçons  en  regard  les  men- 
tions de  paiements  partiels  et  les  rectifications  postérieures. 


3  mars,  16  juin  :  v  A  cumpte  d'un  terme  en  mar- 
bre, représentant  un  philosophe  d'après  le  des- 
sin du  sieur  Mignard.  » 

31  mars  :  «  K  lu}-,  à  compte  du  Bacchus  de  Médicis. 
qu'U  a  coppié  en  grand.  » 

16  juin,  22  septembre  :  «  A  luy,  p.  p.  de  1192  1.  10. 
pour  deux  masques  et  deux  vazes  pour  la  colon- 
nade. » 

18  aoust  :  «  A  luy,  sur  le  modèle  du  groupe  d'Ino 
et  Mélicerte,  qu'il  doit  faire  en  marbre.  " 

6  octobre,  1"  décembre  :  «  A  luy,  sur  deux  bas- 
reliefs  pour  la  colonnade.  » 

20  octobre  :  «  A  luy,  pour  ses  ouvrages,  tant  au 
Palais-Royal,  hostel  de  la  Vallière,  qu'au  Val-de- 
Gràce.  » 


n  novembre  :  «  A  luy,  sur  les  restaurations  qu'il 
fait  des  ligures  antiques  de  Jupiter  et  Junon.  » 


RECTIFICATIONS 

Porté  le  12  septembre  1688,  à  Gra- 
nier (G.  des  B.;,  et  estimation  en 
1692  (Arch.  nat.,  01*1924,  cote  9;. 

Porté  le  9  avril  1684  elle  3  décembre 
1684,  à  Granier  (G.  des  B.),  et  es- 
timation de  1692. 

Portés  à  Granier  dans  les  paiements 
ordonnés  pour  les  bâtiments  du 
Roy.  (Arch.  nat.,  Ol  2643). 

Porté  le  19  septembre,  à  Granier 
(G.  desB.). 

Portés  le  2  mars  1687,  à  Granier 
(G.  des  B.). 

Porté  le  2S  mars  1691,  à  Granier 
(G.  des  B.). 


Portés  le  2  février  1687,  à 
(G.  des  B.). 

2.  Recueil  des  figures,  groupes  du  parc  de  Versailles,  in-8°,  1694,  p.  109. 

3.  Seine-ot-Oise,  Va  361,  au  Cabinet  des  Estampes. 
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mentionne  ainsi  dans  sa  table  des  artistes  (p.  609  du  t.  III)  :  Granier 
(Pierre),  sculpteur,  né  à  Matelles,  pri^s  de  Montpellier,  en  1635,  mort 
en  17161. 

De  tout  ce  qui  précède  et  surtout  de  la  preuve  fournie  par  les 
parfaits  paiements,  il  résulte  que  l'altération  du  nom  de  Pierre  Gra- 
nier (comme  de  tant  d'autres  noms,  d'ailleurs)  doit  être  mise  sur  le 
compte  de  scribes  ignorants  et  négligents,  sans  parler  de  l'étrange 
sans-façon  avec  laquelle  les  collaborateurs,  môme  les  artistes,  les 
surintendants  qui  les  employaient,  leurs  historiographes,  traitaient 
les  noms  de  leui's  contemporains. 

111 

C'est  peut-être  à  une  négligence  de  ce  genre  qu'il  faut  attribuer 
la  substitution  du  nom  de  Louis  Garnier  à  celui  de  Pierre  Granier, 
dans  la  désignation  de  l'auteur  du  célèbre  Parnasse  de  Titon  du  Tillet. 

On  sait  qu'Everard  ïiton  du  Tillet,  né  le  16  janvier  1677,  mort 
le  26  décembre  1762,  était  fils  d'un  directeur  général  des  manufac- 
tures d'armes  du  roi.  Propriétaire,  à  quinze  ans,  d'une  compagnie 
d'infanterie,  puis  capitaine  des  dragons,  rendu  à  la  vie  civile  par  la 
paix  de  Ryswick,  en  1697,  il  acheta  la  charge  de  maître  d'hôtel  de  la 
duchesse  de  Bourgogne  ;  entin,  commissaire  provincial  des  guerres, 
il  joua,  à  l'égard  des  hommes  de  lettres  et  des  artistes  de  son  temps, 
le  rôle  d'un  Mécène  généreux,  que  lui  permettait  une  grande  fortune 
compromise  plus  tard. 

Il  avait  eu  d'abord  la  pensée  d'élever,  sous  le  nom  de  Parnasse, 
sur  l'une  des  places  publiques  de  Paris,  un  monument  grandiose  qui 
n'eût  pas  coûté  moins  de  deux  raillions^. 

1.  Il  signale  plusieurs  de  ses  œuvres  :  p.  505  —  hocrate,  par  Granier,  terme 
en  marbre.  Il  tient  un  rouleau  de  la  main  gauche  et  un  papier  de  la  droite. 
Gravé  par  Thomassin,  n°  174.  —  Le  Poème  •pastoral,  par  Granier,  statue  en  marbre. 
Il  est  représenté  sous  la  ligure  d'une  bergère  couronnée  de  fleurs  champêtres, 
tenant  un  bâton  de  pâtre  et  une  (lu te  de  Pan;  elle  porte  une  panetière  à  sa  cein- 
ture, Grav.  par  G.  Edelinck  et  Thomassin,  n"  109,  p.  811.  —  Ino  et  Mélicerte,  par 
Granier,  groupe  en  marbre,  d'après  Girardon,  gravé  dans  la  galerie  de  Girardon, 
par  N.  Chevallier.  Il  est  ainsi  mentionné  :  Ino  et  Mélicerte,  «  groupe  de  cire  de 
F.  Girardon  qui  a  servi  de  modèle  à  celuy  fait  pour  le  Roy,  par  Pierre  Granié  »  ; 
p.  516.  —  La  Colonnade,  bas-reliefs  de  génies  et  d'amours,  par  Granier  et  autres. 

2.  Voir  Patte,  Monuments  à  Louis  XIV,  p.  III,  note. 

Voici  le  passage  d'un  extrait  du  testament  de  Messire  Evrard  Titon  du  Tillet, 
année  1762,  relatif  au  modèle  de  bronze  conservé  à  la  Bibliothèque  Nationale  : 
«  Je  laisse  et  donne  à  M.  Jean-Baptiste-Maximilien  Titon,  conseiller  au  Parlement 
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Effrayé  sans  doute  par  rénormité  de  la  somme,  il  se  contenta  du 
modèle  en  bronze  que  l'on  conserve  aujourd'hui  dans  une  des  salles 
de  la  Bibliothèque  Nationale. 

Au  sommet,  Louis  XIV  ligure  sous  les  traits  d'Apollon;  au- 
dessous,  M™''"  de  la  Suze,  de  Scudéry  et  Deshoulières  représentent 
les  trois  Grâces.  Puis  se  succèdent  Corneille,  Molière,  Racine,  La 
Fontaine,  Boileau  et  autres  grands  noms,  mêlés  à  de  beaucoup 
moindres  gloires,  telles  que  l'abbé  Abeille,  Baïf,  Colletet  et  l'Estoile^ 

Le  Parnasse  fut  la  grosse  préoccupation  de  la  vie  de  Titon  du 
Tillet.  Il  le  fit  reproduire  par  la  presse,  par  le  pinceau,  par  le  burin, 
donna  trois  éditions  de  la  Description  dans  divers  formats,  les  enri- 
chit de  Notices  et  de  Figures,  les  compléta  par  des  Suppléments  et 
par  le  Recueil  des  pièces  françaises  et  latines,  en  grand  nombre,  que 
son   œuvre  avait  inspirées-. 

à  la  Grand'Chambre,  mon  neveu,  savoir  qu'il  chercheroit  les  occasions  et  les  pro- 
tections les  plus  avantageuses  pour  présenter  et  offrir  au  Roy  le  monument  du 
Parnasse  françois,  que  jay  fait  exécuter  en  bronze  et  dont  Sa  Majesté  a  accepté  la 
dédicace,  et  en  cas  que  ce  présent  lui  fut  agréable  et  qu'elle  a  voulu  le  recon- 
noitre  par  quelque  gratification  royale  comme  il  auroit  apparence,  je  souhaite 
que  la  valleur  de  cette  gratifflcation  soit  partagée  en  portion  égale  entre  lui  et 
M.  son  fils  Titon  de  Villotran,  et  si  le  présent  du  Parnasse  françois  en  bronze  ne 
fut  pas  reçu  de  Sa  Majesté,  et  livré  une  année  après  le  jour  de  mon  décès,  mon 
dit  sieur  Jean-Baptiste-Maximilien  Titon  sera  obligé  de  le  garder  sa  vie  durant  et 
de  le  laisser  à  son  fils  qui,  j'espère,  en  fera  bon  usage.  »  (Arch.  Nat.,  0'  1931). 

1.  Titon  du  Tillet  n'est  pas  le  premier  qui  ait  eu  l'idée  de  ces  sortes  de 
groupes.  Le  plus  ancien  Parnasse  est  peut-être  celui  qui  figurait  au  ballet  de  la 
Nuit,  en  1684,  et  sur  lequel  étaient  groupés  Apollon  (le  Roi)  et  les  Muses. 

L'almanach  pour  1671,  de  la  collection  Hennin,  au  cabinet  des  Estampes,  nous 
montre  encore  un  Parnasse  où  Louis  XIV,  en  Apollon,  est  entouré  de  belles  dames 
figurant  les  Muses. 

Dans  le  festin  donné  en  1688  au  Petit  Parc  de  Versailles,  on  signale  un  de 
ces  groupes  décoratifs  en  argent,  on  manière  de  surtout  de  table,  gravé  dans  la 
suite  des  Fêtes  de  Vide  enchantée. 

Enfin,  c'est  sans  doute  vers  le  même  temps  que  fut  exécuté  un  régulateur,  de 
style  Boule,  surmonté  d'un  Parnasse  en  cuivre  doré  où  trône  Louis  XIV,  en  Apol- 
lon entouré  des  Muses  (aujourd'hui  au  château  de  Perrière,  chez  le  baron  de 
Rothschild). 

On  rencontrerait  sans  peine  beaucoup  d'autres  échantillons  de  ces  sortes  de 
compositions  mythologiques. 

2.  Titon  du  Tillet  et  son  Parnasse,  par  H.  Moulin  [Bulletin  du  Bibliophile,  jan- 
vier 1883).  Bachaumont  annonça  en  ces  termes  la  mort  de  l'auteur  du  Parnasse  : 
V  M.  Titon  du  Tillet,  fort  connu  par  son  Parnasse  français,  vient  de  mourir  dans  un 
âge  très  avancé.  Sa  maison  (du  faubourg  Saint-Antoine)  était  ouverte  aux  gens  de 
lettres,  et  les  Muses  doivent  jeter  des  fleurs  sur  le  tombeau  de  cet  aimable  Mécène.  » 
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Dans  une  de  ses  Descriptions^  Titoii  du  Tillet  dit  en  ces  propres 
termes  :  «  Louis  Garnier,  sculpteur  habile  dans  les  ouvrages  de  fonte, 


1,  E    PAUXASSE     DE     T I T  0  N     DU     TILLEÏ 

D'après  la  gravure  d'Audran 


a  été  chargé  de  l'exécution  de  ce  Parnasse  oh  il  a  mis  tous  ses  soins 
pour  montrer  l'excellence  de  son  art...  » 

En  face  d'une  déclaration  aussi  explicite,  il  semble  difficile,  au 
1.  Bibliothèque  Nationale,  imp.  8°,  1727,  coté  L  9,  n°  68. 


488  GAZETTE  DES   BEAUX-ARTS 

premier  abord,  de  donner  à  notre  Pierre  Granier  le  monument 
imaginé  par  Titon  du  Tillet.  Nous  croyons  cependant  que  c'est  à  une 
de  ces  confusions,  si  ordinaires  à  l'époque,  qu'il  faut  attribuer  la 
substitution  du  nom  de  Louis  Garnier  à  celui  de  Pierre  Granier  dans 
ces  quelques  lignes  de  Titon  du  Tillet. 

Voici  nos  raisons  : 

Sauf  le  témoignage  de  Titon  du  Tillet,  nous  ne  rencontrons 
aucune  indication  quelque  peu  précise  relative  à  ce  Louis  Garnier. 
Il  est  vrai  que  d'Argenville  et  de  Guilhermy  [Inscriptions  de  la 
France,  t.  I",  p.  610)  lui  attribuent  le  tombeau  de  la  chapelle  des 
Ecossais,  rue  des  Fossés-Saint-Victor'.  Mais  ils  ajoutent  après  la 
mention  du  nom  de  Louis  Garnier,  <(  élève  de  Girardon  ».  Or,  on 
connaît  les  noms  de  tous  ceux  qui  faisaient  partie  de  l'atelier  du 
maître,  et  Louis  Garnier  n'y  figure  à  aucun  titre.  De  plus,  à  l'excep- 
tion du  Parnasse  et  de  ce  tombeau  de  la  chapelle  des  Ecossais,  on  ne 
rencontre  aucune  autre  œuvre  attribuée  au  prétendu  Louis  Garnier. 
Cependant,  l'exécution  d'un  monument  aussi  important  que  le  Par- 
nasse aurait  dû  attirer  sur  lui  l'attention  des  contemporains  et  lui 
valoir  des  commandes  dont  les  traces  subsisteraient.  Selon  de  Guil- 
hermy, Louis  Garnier  serait  né  en  1639  et  mort  en  1728,  dates  qui  ne 
sont  appuyées  par  aucun  document  et  semblent  de  pure  fantaisie. 

Nous  pouvons,  d'ailleurs,  invoquer  à  l'appui  de  notre  thèse  des 
preuves  plus  concluantes.  Tout  d'abord,  Titon  du  Tillet,  dans  les 
quelques  lignes  citées  plus  haut,  présente  Louis  Garnier  comme  un 
«  sculpteur  habile  dans  les  ouvrages  de  fonte».  On  a  vu,  dans  le  relevé 
donné  par  nous  des  sculptures  de  Pierre  Granier,  que  les  ouvrages 
de  fonte  étaient  une  de  ses  spécialités  et  que  Girardon  lui  confiait 
volontiers  ces  sortes  de  travaux.  D'autre  part,  si  l'on  rapproche  les 
statuettes  qui  décorent  \q  Parnasse  àe?,  œuvres  authentiques  de  Pierre 

1.  Ce  tombeau  avait  été  élevé  à  Jacques  II,  roi  détrôné  d'Angleterre,  mort  en 
France,  en  1701.  En  voici  la  description  donnée  par  de  Guilhermy  :  "  Le  collège  des 
Ecossais  eut  en  partage  le  cerveau  du  roi  Jacques,  déposé  dans  une  urne  de  bronze 
doré.  Il  ne  reste  plus  que  l'ajustement  dont  le  tombeau  était  entouré.  Un  grand 
piédestal  de  marbre  gris  encadre  l'épitaphe  gravée  sur  une  longue  plaque  de  mar- 
bre noir  et  sert  de  base  à  un  cénotaphe  que  surmonte  un  petit  obélisque  ;  c'est  là 
qu'était  placé  le  vase  funéraire.  Des  rideaux  de  marbre  blanc,  garnis  de  glands  et  de 
franges,  se  drapent  aux  côtés  du  monument.  L'auteur  a  daté  et  signé  son  œuvre.  Il 
se  nommait  Louis  Garnier  ;  il  était  membre  de  l'Académie  de  peinture  et  de  sculp- 
ture de  Saint-Luc,  à  Paris  ;  il  mourut  le  21  septembre  1728,  à  l'âge  de  quatre-vingt- 
neuf  ans  ».  Ajoutons  que  ce  Louis  Garnier  ne  figure  pas  sur  la  liste  des  membres 
de  l'Académie  de  Saint-Luc  donnée  par  la  Revue  universelle  des  Arts  (1861,  p.  .322). 
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Granier,  on  constatera  entre  les  unes  et  les  autres  une  similitude  de 
facture,  la  même  facilité,  le  même  don  de  camper  son  bonhomme,  la 
même  touche,  reconnaissable  à  certains  signes  particuculiers. 

Pour  toutes  ces  raisons,  nous  croyons  qu'il  convient  d'écarter 
le  problématique  Louis  Garnier  et  restituer  à  son  quasi  homonyme 
Pierre  Granier  la  paternité  du  fameux  Parnasse. 

On  voit,  au  pied  du  Parnasse,  vm  personnage  agenouillé,  offrant 
son  œuvre  à  Louis  XIV.  Cette  figure  est  évidemment  celle  de  Titon 
du  Tillet  ;  elle  tient  en  effet  une  feuille  sur  laquelle  on  lit  :  »  Le  Par- 
nasse français,  par  M.  Titon  du  Tillet  en  1721'.  »  Cette  statuette, 
ajoutée  après  coup,  tranche,  par  la  facture  et  par  sa  dimension,  sur 
les  autres  figures  du  monument.  Elle  est  l'œuvre  du  sculpteur  Pajou, 
comme  en  fait  foi  le  document  qui  suit  : 

Archives  Nationales  :  0'  1934.  Dossiers  des  artistes  ou  praticiens  (com- 
mandes, indemnités,  pensions.)  Lettre  P.  :  «  Copie  conforme,  1000  L 
Mémoire  d'une  petite  figure  de  bronze  ajoutée  au  monument  du  Parnasse 
français,  ordonnée  par  M.  le  marquis  de  Marigny,  Commandeur  des  ordres 
du  Roy,  Directeur  et  ordonnateur  Général  des  bâtiments  de  Sa  Majesté,  et 
exécutée  par  le  S.  Pajou  pendant  l'année  1776. 

Cette  figure  représente  M.  Titon  du  Tillet,  auteur  de  ce  monument, 
lequel  aux  pieds  du  Parnasse,  consacre  son  ouvrage  à  Louis  XIV,  sous  la 
figure  d'Apollon.  Le  bronze  de  cette  figure  à  été  fourni  par  le  d.  S.  Pajou. 
Ladite  figure  estimée  1000  1.  Certifié  par  M.  Pierre,  premier  peintre  du 
Roy,  à  Paris,  le  10  août  1778.  Arrêté  à  la  somme  de  1000  L,  à  Paris,  le 
20  mars  1779. 

Signé  :  Soufflot,  Pierre  et  Hazon. 

Quant  aux  médailles  du /'«/•nasse,  qui  ne  portent  aucune  signature, 
elles  sont  de  la  main  de  Simon  Curé,  néàivryvers  1681  et  mort  le 
20  août  1734,  quai  Le  Pelletier,  à  Paris.  Papillon,  le  graveur,  le  qua- 
lifie «  d'excellent  ciseleur ^  ». 

1.  On  trouve  un  portrait  d'Éverard  Titon  du  Tillet,  gravé  par  Petit,  d'après 
Largillière  dans  le  Parnasse  de  la  bibliothèque  Carnavalet  (F.  2376  bis).  Il  rappelle 
les  traits  du  donateur,  agenouillé  au  bas  du  l'amasse  de  la  Bibliothèque  Nationale; 
cet  exemplaire  «  corrigé  par  l'auteur  >>  contient  une  dédicace  et  une  signature 
de  Titon  du  Tillet. 

2.  Vie  de  François  Ckauvcau  et  de  ses  fils.  Montaiglon  {Athenœum,  1885,  p.  574) 
donne  sur  Simon  Curé  quelques  détails  puisés  en  partie  chez  Papillon,  qui  cite 
un  portrait  de  René  Chauveau,  modelé  en  médaille  par  le  flls  de  ce  sculpteur. 
Cette  médaille  a  été  fondue  et  ciselée  par  Curé,  né  à  Jouy,  près  Paris,  et  mort  à 
Paris,  le  19  août  1734,  à  54  ans.  Il  faisait  des  tabatières,  des  étuis,  des  montures 
de  vases,  et  tout  ce  qui  concerne  l'orfèvrerie  des  églises. 

Paul  Mantz.  L'Orfèvrerie  française  (dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts,   V"  pér., 
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Disons  enfin  que  le  Parnasse  a  été  gravé  assez  souvent  : 
1°  En  1723,  par  Audran,  pi.  in-f".  On  lit  :    «   Exécute  en  sculp- 
ture par  L.  Garnier.  »  Cette  gravure  a  été  certainement  faite  d'après 

la    peinture    (par   Audran  ?)    qui    se 
trouve  au  Cabinet  des  Estampes. 
2°  En  1730,  par  Tardieu. 
3°  Vers     1730    également,    par 
D.  Lorrique  (collection  Hennin^  t.  88, 
Cabinet  des  Estampes). 

4°  En  1732,  dans  l'in-folio  de 
Titon  du  Tillet,  selon  l'indication  de 
Titon  lui-même. 

5°  En  1845,  le  Magasin  Pillo- 
resque  reproduit  la  gravure  de  Tar- 
dieu (p.  97)'. 

On  le  voit,  le  rôle  de  Pierre 
Granier  dans  la  sculpture  française 
de  la  seconde  moitié  du  xvii'=  siècle  et  des  premières  années  du 
xvm'=  n'est  pas  sans  quelque  importance.  Un  des  collaborateurs  les 
plus  assidus  de  Girardon,  il  prend  une  part  active  aux  travaux  de 
Versailles,  de  Marly,  des  Invalides,  du  Val-de-Grâce,  du  Palais- 
Royal,  de  l'Arsenal,  et,  selon  toute  vraisemblance,  il  exécute  avec 
un  art  consommé  un  monument  bizarre,  mais  qui  eut  son  heure  de 
popularité,  le  fameux  Parnasse. 

Il  convenait  donc  de  recueillir  sur  lui  tout  ce  que  peuvent  fournir, 
sauf  additions  souhaitables,  la  consultation  des  documents  authen- 
tiques et  l'examen  attentif  des  œuvres  qui  luidoivenl  être  attribuées. 
Nous  nous  estimerions  heureux  si  nous  avions  pu  aider  à  restituer 
à  ce  laborieux  artiste,  trop  ignoré  jusqu'ici,  le  rang  qu'il  mérite 
d'occuper  parmi  les  artistes  de  son  temps. 


Jl  E  D  A  I  L  L  0  N    DE    P  11 1  L 1 1>  P  E  -  A  U  G  U  S  T  E 

Par  Pierre  Granier 

(Hôtel  des  Invalides) 


t.  XI,  p.  126),  cite  Curé  dans  le  passage  suivant  :  «  Il  réussit  mieux  encore  en 
exécutant,  d'après  les  modèles  de  Garnier,  les  médaillons  de  poètes  du  Parnasse 
français  du  bonhomme  Titon  du  Tillet.  C'est  à  ce  propos  que  le  P.  Vanière  ne 
craint  pas  de  le  comparer  à  Myron...  »  Voir  aussi  le  Mercure  de  France,  sep- 
tembre 1734,  pp.  2027-29. 

1.  Notons  deux  exemplaires  qui  se  trouvent  à  la  Bibliothèque  Carnavalet  : 
in-folio  2376  et  2376*  (celui-ci  contenant  le  portrait  de  Titon,  gravé  par  Petit, 
d'après  Largillière). 
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AU    MUSEE    DU    LOUVRE 


AKs  les  nombreuses  heures  de  loisir  que 
j'ai  passées  au  Louvre,  dans  la  salle  des 
Sept  Mètres,  si  riche  en  chefs-d'œuvre 
de  l'art  italien  primitif,  mes  yeux  se 
sont  souvent  écartés  des  Mantegna,  des 
Fillipo  Lippi,  ou  même  des  Fra  Angelico, 
dont  les  visées  sont  plus  hautes,  pour 
se  reposer  avec  une  satisfaction  parti- 
culière sur  un  triptyque  attribué  à  Juste 
d'Allemagne.  Ce  triptyque  ne  révèle  pas 
.  .  une  grande  maîtrise  de  forme,  non  plus 

qu'une  profonde  connaissance  de  l'anatomie,  de  la  lumière  ou  de 
l'ombre  ;  il  ne  provoque  ni  l'admiration  pour  le  génie  de  l'auteur, 
ni  la  curiosité  de  connaître  la  personnalité  intime  de  cet  artiste  ; 
mais  il  caresse  et  rafraîchit  le  regard  par  le  charme  tranquille  de 
son  coloris  doux  et  argenté,  par  l'équilibre  et  l'aisance  de  sa  compo- 
sition, et  par  l'évocation  des  jolis  lointains  du  paysage. 
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Le  panneau  principal  (qui  est,  soit  dit  en  passant,  beaucoup 
plus  haut  que  les  volets  et  non  de  hauteur  égale,  comme  dans  la 
reproduction  donnée  ici),  représente  Y Aiinonciation.  La  grâce  et  la 
simplicité  de  l'arrangement  sont  des  plus  rares.  Deux  colonnes 
élancées  se  dressent  au-dessus  d'un  horizon  relativement  assez  rap- 
proché, encadrant  un  plaisant  paysage  d'une  paisible  rusticité  et  un 
ciel  brumeux  de  teinte  opaline.  A  gauche,  se  levant  du  prie-Dieu 
délicatement  sculpté  sur  lequel  elle  était  agenouillée,  la  Vierge 
passe  son  bras  autour  de  la  colonne,  tressaillante  au  son  de  la  voix 
de  l'ange.  Il  y  a  une  originalité  vraiment  intime  dans  la  conception 
de  cette  scène  ;  l'ange  Gabriel,  en  effet,  n'y  est  pas  représenté,  comme 
d'habitude,  sous  la  figure  d'un  beau  jeune  homme  ailé,  mais  sous  la 
forme  d'un  joli  enfant  joufflu.  Partout,  dans  ce  panneau,  les  détails 
sont  exécutés  avec  la  plus  exquise  finesse  :  les  carrelages  du  pavé, 
les  ornements  du  parapet,  et  le  beau  vase  élégant  qui  est  posé  dessus, 
contenant  un  bouquet  d'œillets  disposés  avec  le  bon  goût  qu'ap- 
portent les  Japonais  à  l'arrangement  des  fleurs,  tous  ces  accessoires 
ne  sauraient  être  peints  d'une  façon  plus  séduisante.  Le  même 
goût  raffiné  a  conduit  l'auteur  à  maintenir  son  coloris  dans  une 
harmonie  d'argent  et  d'or  atténué,  qui,  à  elle  seule,  donne  un 
enchantement  infini  à  l'œuvre.  Chaqvie  touche,  en  résumé,  révèle 
un  artiste  de  qui  l'intérêt  ne  réside  pas  dans  l'expression  d'un  idéal 
très  élevé,  ni  dans  la  reproduction  réaliste  de  la  vie,  mais  dans  un 
rendu  des  détails  destiné  à  produire  un  effet  purement  décoratif  ; 
c'est  l'homme  dont  le  génie  propre  serait  de  se  livrer  au  travail  du 
laque  japonais  ou  du  cuir  estampé,  mais  qu'un  heureux  accident  a 
transformé  en  peintre,  et  qui,  lorsqu'il  donne  essor  à  ses  aptitudes 
naturelles,  qvielque  modestes  peut-être  qu'elles  soient,  est  capable 
de  créer  une  de  ces  œuvres  hautement  décoratives,  malheureusement 
trop  rares  dans  l'histoire  de  la  peinture. 

Nous  ne  devons  pas  nous  attendre  à  voir  un  tel  maître  briller 
entièrement  à  son  honneur  là  où  il  n'y  a  pas  prétexte  à  peindre 
des  accessoires  avec  grand  soin  ni  matière  à  paysages  décoratifs, 
comme^  par  exemple,  dans  les  figures  isolées  ;  avissi  ne  sommes- 
nous  pas  surpris  de  constater  que  les  volets  du  triptyque  — 
très  certainement  de  la  même  main,  —  tout  en  ayant  le  môme 
coloris  tempéré,  mais  suffisant,  manquent  totalement  de  ce  charme 
qui  rayonne  dans  le  merveilleux  panneau  du  milieu.  Cependant, 
au  point  de  vue  de  la  construction  générale  et  les  proportions  de 
l'œuvre  étant  données,  ces  volets  servent  à  renforcer  ce  sentiment  de 
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l'air  ambiant  si  magiquement  exprimé  par  le  panneau  qu'ils  accom- 
pagnent. 

Mes  premières  visites  à  ce  tableau  furent  souvent  troublées  par 
l'obsédant  problème  de  son  état-civil.  L'attribution  à  Juste  d'Alle- 
magne ne  m'a  pas  satisfaite  un  seul  instant,  non  plus  qu'elle  ne 
semble  s'être  imposée  aux  conservateurs  du  Louvre  qui,  en  plaçant 
l'œuvre  dans  la  salle  de  Sept  Mètres,  nous  ont  laissé  entendre  qu'ils 
la  jugeaient  de  provenance  italienne.  Je  dois,  il  est  vrai,  avouer 
qu'elle  contient  des  éléments  subtils  et  impondérables,  mais  impos- 
sibles à  nier,  qui  trahissent  une  influence  septentrionale.  D'un 
autre  côté,  les  analogies  qu'elle  présente  avec  la  façon  de  Foppa  et  de 
son  élève  fort  distingué,  Ambrogio  Borgognone,  sont  trop  évidentes 
pour  qu'elles  puissent  être  mises  en  question,  tandis  que  la  teinte 
argentée  de  l'ensemble  et  le  type  des  personnages  sont  des  signes 
tout  aussi  caractéristiques  de  cette  école.  Les  figures  des  saints, 
considérés  à  part,  suffiraient  déjà  pour  dénoncer  un  élève  de  Foppa; 
comparez,  par  exemple,  ces  figures  avec  les  volets  du  polyptyque 
de  Brera.  Mais  la  ressemblance  est  encore  plus  frappante  dans  la 
figure  de  l'ange.  Nous  ne  la  retrouverons  que  rarement,  il  est  vrai, 
dans  les  œuvres  si  peu  nombreuses  de  Foppa  (elle  se  rencontre  dans 
la  Madone  aux  Anges  de  Brera,  tableau  où  l'ange,  placé  à  droite,  est 
identique  à  celui  qui  nous  occupe,  quant  au  type,  à  la  construction 
et  la  draperie,  sinon  quant  à  la  pose)  ;  mais  elle  revient  souvent  dans 
les  peintures  de  Borgognone.  Quelques  exemples  nous  reviennent  à 
l'esprit  :  citons  les  anges  volant  autour  de  la  croix,  dans  le  Cruci- 
fiement de  la  Chartreuse  de  Pavie  (notez  particulièrement  la  pose  de 
l'ange  placé  juste  sous  le  bras  gauche  de  la  croix);  l'ange  de  droite, 
dans  le  panneau  central  du  triptyque  de  la  National  Gallery  (n"  1077); 
et  les  anges  du  Saint  mort,  vénéré  par  les  anges,  appartenant  à 
M.  Frizzoni;  le  type  de  la  Madone  elle-même,  qui  accuse  une  légère 
influence  du  Nord,  dérive  du  type  de  quelque  Madone  de  Foppa, 
telle  que  la  Mado7ie  et  les  Anges  de  Brera,  à  laquelle  nous  avons 
déjà  remonté,  les  Madones  de  Berlin  et  du  Musée  municipal  de 
Milan,  ou  la  Madone  de  l'intéressante  collection  de  M.  Frizzoni. 

Pour  toutes  ces  raisons,  il  était  devenu  évident  à  mes  yeux  que 
le  peintre  du  triptyque  devait  être  recherché  parmi  les  élèves  de 
Foppa,  parmi  ceux  du  moins  qui  avaient  subi  l'influence  des  écoles 
du  Nord.  Je  pus  même  suivre  de  plus  près  sa  trace;  car,  bien  que  son 
style  présente  certaines  analogies  générales  avec  celui  des  peintres 
du  Piémont,  il  est  visible  que  notre  auteur  n'est  pas  de  ce  pays  :  il  a 
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un  sentiment  plus  délicat  de  la  couleur  et  un  instinct  de  la  décora- 
tion incomparablement  plus  grand.  Pour  être  logique,  j'aurais  dû 
conclure,  i:)ar  déduction,  à  localiser  son  origine  en  quelque  point 
situé  au  Sud  du  Piémont  et  cependant  assez  à  l'Ouest  pour  expliquer 
ses  rapports  avec  les  écoles  non  italiennes. 

Mais,  avant  d'en  arriver  là,  j'avais  classé  cette  question  d'attri- 
bution parmi  les  problèmes  dont  on  abandonne  la  solution  à  quelque 
heureux  hasard.  Chose  étrange,  cet  heureux  hasard  s'est  présenté. 
Au  cours  d'un  voyage  dans  le  midi  de  la  France,  un  polyptyque,  fort 
minutieusement  peint,  qui  se  trouve  dans  la  célèbre  église  gothique 
de  Saint-Maximin,  sans  me  faire  connaître  l'auteur  du  tableau  du 
Louvre,  me  révéla  du  moins  qu'il  y  avait  eu,  précisément  sur  ce 
point  du  globe,  des  artistes  qui  avaient  ressenti  en  même  temps  l'in- 
fluence de  la  Bourgogne  et  celle  de  l'Italie.  Cette  œuvre,  datée  de 
1520,  est  d'un  peintre  provençal  qui  sut  combiner,  par  proportions 
presque  égales,  les  éléments  de  l'art  vénitien  et  ceux  de  l'art  de  son 
propre  pays.  Dans  les  panneaux  de  moindres  dimensions,  il  représente 
des  vues  de  Venise  et  de  Rome,  et,  ce  qui  est  bien  plus  important, 
des  épisodes  entiers  empruntés  à  Gentile  Bellini  et  à  Carpaccio.  En 
allant  à  Venise  ou  en  en  revenant,  il  paraît  s'être  arrêté  à  Vérone,  car 
le  saint  Jean,  dans  son  Crucifiement,  rappelle  le  style  de  Girolamo 
dai  Libri. 

Cette  rencontre  raviva  mon  espérance  de  découvrir  un  jour, 
quelque  part  dans  le  pays,  l'artiste  qui  peignit  le  triptyque  du  Louvre. 
Et  mon  espérance  se  réalisa  beaucoup  plus  tôt  que  je  ne  l'aurais  cru. 
En  m'arrètant  à  Savone,  pour  voir  le  fameux  polyptyque  de  Vincenzo 
Foppa,  le  premier  tableau  qui  frappa  mes  yeux,  à  la  cathédrale,  fut 
un  retable  dans  lequel  chaque  détail  affirmait  une  identité  avec  le 
triptyque  du  Louvre.  Ce  retable  est  signé  lddoviccs  brea  de  nizza^  et 
daté  de  1495.  Il  représente  V Assomption  delà  Vierge,  avec  des  saints 
et  des  donateurs.  On  dirait,  à  première  vue,  que  c'est  la  même 
Madone,  entourée  des  mêmes  saints  que  dans  le  triptyque  du  Louvre. 
La  Vierge  est  vêtue  de  la  même  étoffe  dorée,  qui  retombe  en  petits 
plis  ondulés;  le  ton  général  est  d'une  harmonie  d'argent  et  d'or 
adouci  ;-l(3s  types  décèlent  la  même  affinité  avec  Foppa  et  la  même 
part  d'intluence  venue  du  Nord  —  types  flamands,  modifiés  par  les 
artistes  bourguignons  et  entés  sur  le  type  populaire  de  l'Italie  septen- 
trionale. Le  retable  de  Savone,  en  tant  que  morceau  décoratif,  est, 
il  est  vrai,  moins  réussi  que  son  frère  du  Louvre;  mais  on  y  reconnaît 
néanmoins  partout   cette  préoccupation   absorbante    et   unique  de 
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l'aspect  décoratif,  que  nous  avons  déjà  notée  et  qui  assujettit  à  un 
effet  décoratif  général  la  couleur,  la  composition  et  la  disposition 
des  vides,  aussi  impérieusement  que  les  plus  petits  détails. 

Il  y  a  ici  non  seulement  une  ressemblance  extraordinaire  à  enre- 
gistrer entre  les  types,  le  coloris,  les  détails  et  la  technique  de  ces  deux 
ouvrages,  mais  l'attribution  de  l'un  et  de  l'autre  au  môme  auteur 
satisfait  toutes  les  exigences  de  la  logique.  Nous  sommes  devant  un 
peintre  originaire  de  Nice,  presque  un  Provençal,  qui,  par  conséquent, 
pouvait,  soit  avoir  reçu  effectivement  un  premier  enseignement  de 
quelque  peintre  provençal,  soit  avoir  formé  son  œil,  en  ses  jeunes 
années,  dans  quelque  atelier  de  Provence.  Du  même  coup  se  trouve 
expliqué  pourquoi  le  triptyque  du  Louvre  rappelle  tant  la  manière  de 
Foppa  ;  car  non  seulement,  dans  ses  autres  œuvres  connues,  Brea  est 
toujours  l'élève  quelque  peu  provincial  de  Foppa,  mais  il  collabora 
certainement  avec  Foppa  à  ce  retable  même  que  j'allai  voir  à  Savone  : 
lin  panneau  peint  de  sa  main,  signé  et  daté  de  1490,  fait  partie  du  grand 
polyptyque  de  Foppa.  Bien  que  ce  panneau  contienne  une  figure  en 
pied  de  saint  Jean  l'Evangéliste,  tout  l'intérêt,  comme  dans  le  tableau 
du  Louvre,  réside  évidemment  dans  les  détails  de  l'œuvre.  Le  paysage 
et  les  architectures  du  fond,  les  objets  placés  aux  pieds  de  saint  Jean,  le 
livre,  la  plume  et  le  rouleau  de  parchemin,  sont  tous  traités  conmolta 
finezza  e  con  amore,  ainsi  que  le  remarque  justement  M.  Carotti  dans 
VArchivio  storico  '  ,  tandis  que  le  visage  est  di  poca  espressione  e 
modellato  poveramente.  Il  est  permis  de  penser  qu'une  collaboration 
aussi  intime  que  celle-ci  n'eût  pas  été  possible,  s'il  n'y  avait  eu,  entre 
les  deux  artistes,  une  grande  parité  de  style. 

Les  dates  de  la  naissance  et  de  la  mort  de  Brea  nous  sont  incon- 
nues, mais  le  panneau  de  1490  est  déjà  d'un  maître  en  sa  parfaite 
maturité,  et  un  tableau  d'autel,  conservé  dans  l'église  de  Santa  Maria 
del  Gastello,  à  Gènes,  est  daté  de  1513.  Un  autre  tableau  d'autel  du 
musée  de  Lucques,  non  daté,  si  je  ne  me  trompe,  est  d'un  style  encore 
plus  avancé,  et  doit  être  d'une  date  postérieure.  Brea  fut  un  des  rares 
artistes  qui  illustrèrent  la  région  comprise  entre  Nice  et  Pise,  région 
qui  demeura  si  singulièrement  pauvre  en  artistes  de  toute  sorte,  à  l'é- 
poque oii  l'art  était  à  son  apogée  en  Italie.  Sachant  qu'il  travailla  sur  la 
côte  ligurienne  —  et,  cela  va  sans  dire,  à  Gênes  qui  en  était  la  capitale, 
—  notre  attribution  se  trouve  encore  confirmée  par  la  provenance  du 
tableau  :  il  provient,  nous  dit  le  catalogue  dressé  par  M.  Lafenestre, 
d'un  oratoire  de  Gênes. 

-l.  Archivio  storico  deW  Arte,  189b,  fasc.  VI. 
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L'attribution  de  ce  charmant  tableau  à  Juste  d'Allemagne  est 
une  de  ces  conjectures  aventurées,  comme  on  n'en  hasarda  qu'au  bon 
vieux  temps,  où  tout  tableau  qui  se  présentait  était  attribué  sans  hési- 
tation à  l'artiste  le  plus  renommé  qui  fut  trouvé  pratiquer  la  pein- 
ture dans  la  ville  d'où  l'œuvre  sortait.  Relevons  ce  fait,  que  le  seul 
tableau  de  Juste  d'Allemagne  resté  à  Gènes  est  daté  de  1431,  et  nous 
montre  l'artiste  dans  sa  complcle  maturité. 

11  n'est  pas  probable  qu'il  ait  adopté  une  nouvelle  manière  dans 
un  àgo  plus  avancé,  se  remettant  à  l'école  et  imitant  le  style  de 
Foppa,  lequel  n'atteignit  sa  maturité  et  sa  renommée  que  vingt  ans 
environ  après  cette  date.  Un  raisonnement  tant  soit  peu  serré  prouve 
donc  l'absurdité  de  l'ancienne  attribution. 

11  n'y  a  pas  de  pareille  invraisemblance  dans  l'attribution  que 
je  me  hasarde  à  proposer  ;  car  Brea,  qui  vivait  encore  dans  la  seconde 
décade  du  xvi°  siècle,  était  forcément  bien  plus  jeune  que  Foppa. 
Malheureusement,  il  n'existe  pas  de  photographies  du  tableau  de 
Savone,  de  sorte  que  nous  ne  pouvons  donner  la  preuve  finale  — 
par  juxtaposition  —  de  son  identité  avec  le  triptyque  du  Louvre. 
Mais  j'ose  dire  que,  si  on  pouvait  voir  les  deux  tableaux  côte  à  côte, 
ou  l'un  après  l'autre  à  court  intervalle,  il  resterait  peu  de  doute  sur 
le  fait  que  le  Louvre  possède  le  chef-d'œuvre  d'un  peintre  qui,  s'il 
était  né  de  nos  jours,  serait  né  sur  le  sol  français,  le  chef-d'œuvre  de 
Brea  de  Nice. 


MARY    LOGAN 


LETTRE    D'ITALIE 
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Orvieto,   la  vieille  citadelle  papale,  qui  ob- 
serve de  son  rocher  la  route  de  Florence  à  Rome 
et  le  cours  déjà  troublé  du  Tibre,  achève,  en  ce 
mois  d'octobre,  des  fêtes  pieuses  et  splendides. 
Le  Congrès  eucharistique  ouvert  le  5  septembre 
a  réuni  dans  ces  étroites  murailles  sombres  des 
milliers  de  pèlerins  ;  l'immense  cathédrale,   qui 
a  jailli  du   sol   avec  sa  façade  d'orfèvrerie,  pour 
célébrer  l'hostie  sanglante  de  Bolsène,  restaurée  maintenant, 
s  est  emplie  de  chants,  d'encens  et  de  fleurs,   et  le  reliquaire 
du  Corporal,  le  plus  beau  de  l'Italie  et  du  monde,  a  traversé 
lentement  les  rues,  comme  aux  siècles  de  religion.  En  même 
temps  commençait  une  exposition  qui,  mieux  vantée,  eût  fait 
accourir  en  foule  savants  et  artistes  :  réunion  incomparable  de 
trésors  d'église  généreusement  prêtés.  De  toutes  parts,  les  églises 
d'italie  avaient  répondu  à  l'appel  du  comité,  dont  l'excellent 
résident,   M.   Luigi  Fumi,  est  bien  connu   de    tous    ceux   qui 
s  occupent  d'érudition  artistique.  Avec  une  science,  un  zèle,  un 
lact  merveilleux,  M.  Fumi  a  disposé,  dans  l'unique  et  vaste  salle 
du  palais  des  Papes,  les  quarante  vitrines  oîi  étincellent  velours, 
broderies,  émaux,  ivoires. 

Parmi  tant  de  pièces  envoyées,  combien  étaient  presque 
ignorées  et  ne  se  reverront  plus  !  Milan,  Monza,  Venise  ne  sont 
point  là;  leurs  trésors  demeurent  à  la  portée  de  qui  passe  les 
Alpes.  Ce  qu'il  faut  regretter  davantage,  c'est  l'absence  de  cer- 
taines œuvres  d'art  magnifiques,  comme  la  chape  de  Pie  II  ;  mais 
les  chanoines  de  Pienza,  qui  ont  failli  la  perdre,  il  y  a  dix  ans. 
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lors  de  l'exposition  romaine  des  tissus,  ne  veulent  plus  la  confier  aux  risques 
d'un  voyage,  et  les  chasubles  d'Anagni  sont  tellement  usées  que  l'on  comprend 
et  approuve  leur  refus. 

La  beauté  singulière  et  la  richesse  de  cette  exposition  mériteraient  mieux 
que  de  simples  notes  rapidement  mises  en  ordre  dans  une  chambre  d'hôtel  ;  mais 
comment  essayer  davantage,  sans  avoir  sous  la  main  toutes  les  dissertations  des 
érudits  qui,  de  Borgia  jusqu'à  Didron,  et  de  Garrucci  et  De  Rossi  à  Mg''  Barbier 
de  Montault  et  à  M.  Rohault  de  Fleury,  ont  enveloppé  ces  précieux  objets  dans 
leurs  gloses?  Un  coup  d'oeil,  une  description  sommaire  tiendront  lieu  cette  fois 
de  commentaires.  Mais,  de  tant  d'objets  bientôt  dispersés,  il  restera  mieux  qu'un 
fugitif  souvenir  ;  de  nombreuses  photographies  sont  prises  en  ce  moment  par  les 
soins  du  P.  Grisar,  un  des  premiers  collaborateurs  de  l'exposition,  dont  les  récents 
travaux  d'archéologie  chrétienne  ont  mis  à  néant  plus  d'une  vieille  légende. 

Les  envois  vraiment  prodigues  des  vénérables  chapitres  du  Vatican  et  du 
Latran  occupent,  avec  le  trésor  d'Orvieto,  la  place  d'honneur  dans  la  salle  d'expo- 
sition, où  sont  représentées  les  plus  petites  villes  d'Italie  et  les  plus  lointaines, 
car  Otrante,  Patti,  Gallipoli,  Molfetta,  Terlizzi,  Bitonto,  Cosenza,  Reggio,  ont  leurs 
vitrines,  ou  portions  de  vitrines,  tout  comme  Turin,  Sienne  ou  Pérouse;  la  Sicile, 
avec  Trapani,  la  Sardaigne  même,  avec  Cagliari,  exposent  des  vêtements  litur- 
giques que  l'on  ne  peut  dédaigner.  Mais  la  part  la  plus  intéressante  appartient  à 
rOmbrie.  On  ne  saurait  croire  quelles  merveilles  d'orfèvrerie  et  de  broderie  se 
cachent  dans  ces  petites  villes  blotties  parmi  les  chênes  et  les  oliviers  ;  l'orfèvre- 
rie surtout,  avec  les  calices  et  les  croix  à  émaux,  souvent  signés  et  datés,  pourrait 
tenir  tout  un  chapitre  dans  une  histoire  de  l'art  italien. 

Le  plus  ancien  monument,  je  ne  puis  dire  chrétien,  qu'Orvieto  nous  ait 
montré,  est  la  fameuse  pyxide  de  Bobbio.  Je  ne  comprends  pas,  ayant  tenu  en 
mains  ce  lourd  cylindre  d'ivoire  couvert  d'une  végétation  touffue  de  figures  si 
vivantes,  que  l'on  ait  pensé  un  instant  à  y  voir  une  œuvre  chrétienne,  et  à 
l'attribuer  au  iv<^  siècle.  Le  faune  et  le  centaure  qui  font  escorte  à  Orphée,  les 
animaux  de  toute  espèce  qui  pullulent  alentour,  la  frise  avec  ses  scènes  pastorales 
et  ses  chasses,  sont  d'une  exécution  souple,  large  et  rapide,  que  je  ne  retrouve 
point  dans  les  plus  beaux  ivoires  chrétiens  classiques,  le  diptyque  de  la  collection 
Carrand,  par  exemple,  ou  la  lipsanothèque  de  Brescia,  qui  ont  des  figures  d'un 
travail  plus  minutieux  peut-être,  mais  d'un  dessin  plus  lourd.  C'est  au  second 
siècle  assurément  qu'il  faut  reporter  cet  ivoire  aux  dimensions  extraordinaires, 
et  le  christianisme  n'y  a  aucune  part. 

Un  seul  diptyque  consulaire,  mais  superbe,  celui  de  Probus,  de  406,  envoyé 
par  la  cathédrale  d'Aoste. 

On  trouvera  dans  le  grand  ouvrage  de  Garrucci  la  gravure  de  la  pyxide  de 
Pesaro,  du  vi°  siècle,  dont  le  travail  m'a  paru  rappeler  de  très  près  celui  de  la 
chaire  de  l'évêque  Maximien, à  Ra venue  :  c'est,  en  de  modestes  proportions,  le  type 
véritable  des  boîtes  à  hosties  primitives,  celle-ci  bien  complète,  avec  les  attaches 
de  bronze  de  son  couvercle.  Après  ces  trois  morceaux  de  grande  importance,  il 
faut  mentionner  un  diptyque  d'ivoire,  appartenant  aux  Barberini,  à  Rome  :  une 
autre  petite  boîte  à  hosties  du  xin=  siècle,  provenant  de  Bagnorea,  et  deux  coffrets 
nuptiaux,  du  xiv"  siècle,  ayant  servi  de  reliquaires,  l'un  encore  à  Bagnorea, 
l'autre  à  Borgo  SanDonnino;  enfin,  de  belles  crosses  abbatiales  et  épiscopales  du 
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xiii°  siècle,  ornées  de  simples  volutes  peintes  et  dorées,  dont  deux  à  Sienne,  deux 
autres  à  Pérouse  (l'une  de  ces  dernières,  qui  appartenait  à  l'abbesse  de  Santa 
Giuliana,  d'une  légèreté  charmante). 

Amelia,  l'antique  ville  étrusque  sise  entre  Orte  etNarni,  possède  deux  singu- 
lières petites  boîtes  eucharistiques  en 
bois,  du  XII"  siècle,  de  forme  rectangu- 
laire, allongées,  avec  couvercle  à  glis- 
soire et  ornements  gravés  géométriques. 
Sur  le  couvercle  de  l'une  d'elles,  une 
tète  de  Christ  en  plein  relief,  et  l'in- 
scription -|-  PRO  PANE  VITE  -|-  MAGISTER 
lOANI  ME  FECIT. 

Parmi  les  bronzes,  d'abord  la  célèbre 
cloche  de  Ferento,  la  plus  ancienne  con- 
nue, du  ix°  siècle,  longuement  étudiée 
par  De  Rossi  ;  une  clochette  ajourée  du 
dôme  d'Orvieto,  qui  rappelle  la  jolie 
clochette  au  son  d'argentde  sainte  Claire, 
que  conservent  les  moines  de  Saint- 
Damien  d'Assise.  Un  petit  encensoir  de 
bronze  primitif,  de  forme  sphérique,  du 
xui"  siècle,  et  une  fiole  aux  saintes  hui- 
les, en  bronze  doré,  de  même  époque, 
appartenant  à  une  collection  romaine. 
De  Rome  également,  et  prêté  par  les 
Pères  Résurrectionnistes,  un  splendide 
dossier  de  siège  épiscopal,  en  bronze,  du 
xu"  siècle,  couvert  de  bustes  en  demi- 
relief  et  d'inscriptions  gravées.  Deux 
colombes  eucharistiques,  du  xu»  siècle, 
l'une  en  cuivre  ciselé,  de  la  cathédrale 
de  Borgo  San  Donnino,  l'autre  de  Modène 
(Frassinovo),  beaucoup  plus  importante, 
avec  de  grossiers  émaux  rouges,  bleus, 
blancs  et  jaunes,  rappelant  l'art  roman 
des  provinces  rhénanes. 

Modène  a  envoyé  deux  monuments 
d'orfèvrerie  d'une  haute  importance  :  un 
autel  portatif  du  xi"  ou  du  xn''  siècle,  oii 
la  table  de  granit  gris  est  bordée  d'un  revêtement  d'argent  avec  inscription,  et, 
sur  les  côtés,  de  plaques  de  vermeil  repoussé,  avec  les  figures  du  Christ  et  des 
apôtres  debout  sous  des  arcades  cintrées,  comme  dans  les  sarcophages  primitifs, 
le  tout  reposant  sur  des  têtes  de  vermeil  terminées  en  griffe  de  lion.  Puis  un 
évangéliaire  du  x"  siècle,  avec  une  reliure  admirable,  dont  les  deux  plats,  en 
argent,  sont  gravés  au  trait,  le  plat  supérieur  enfermant  une  petite  Crucifixion 
d'ivoire,  avec  les  figures  des  Évangélistes,  le  plat  inférieur  avec  une  figure  du 
Christ,  d'une  beauté  presque  classique. 


HELliJUAlRE    DE    SAINT    SAVIN,    XIV 
(Orvieto) 
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Les  croix,  croix-reliquaires  ou  croix  processionnelles,  ainsi  que  les  calices, 
forment  la  série  la  plus  considérable  de  l'exposition.  Tout  d'abord,  les  trois  croix- 
reliquaires  émaillées  de  Velletri,  Gaëte  et  Cosenza,  trois  merveilles.  Elles  ne  sont 
pas  décrites,  si  j'ai  bonne  mémoire,  dans  la  splendide  publication  de  M.  de 
Zwenigorodskoï  sur  les  émaux  byzantins.  Toutefois  la  première,  celle  de 
Velletri,  est  connue  depuis  longtemps  par  un  livre  de  l'érudit  Borgia  (De  cruce 
Veliterna).  Elle  offre  cette  particularité  curieuse  que  Jésus,  sur  la  face  principale, 
est  représenté  debout,  les  bras  étendus,  sans  que  l'on  voie  la  forme  de  la  croix; 
cependant  les  bustes  de  la  Vierge  et  de  saint  Jean,  selon  la  tradition,  figurent 
aux  extrémités  des  bras,  et  en  haut  comme  en  bas  il  y  a  un  ange.  Au  revers, 
l'agneau,  et  les  symboles  des  quatre  Évangélistes. 

La  petite  croix  de  Gaëte,  moins  importante,  a  le  crucifix  de  forme  tradition- 
nelle, entre  la  Vierge  et  saint  Jean;  en  haut,  un  ange;  eu  bas,  une  tête  de  mort  ; 
au  revers,  la  Vierge  orante,  debout,  entre  les  bustes  du  Baptiste  et  des  saints 
Théodore,  Georges  et  Démétrios  (toutes  ces  figures  accompagnées  d'inscriptions 
grecques).  Elle  est  montée,  comme  la  croix  de  Velletri,  sur  un  pied  de  date 
postérieure. 

La  croix  de  Cosenza,  la  moins  connue  des  trois,  est,  avec  l'autel  de  Sauf 
Ambrogio  de  Milan,  l'œuvre  la  plus  parfaite  de  l'émaillerie  byzantine.  Sur  un  fond 
d'or  filigrane,  oili  sont  encastrés  des  rubis  et  une  émeraude,  se  détachent  les 
médaillons  portant,  en  émail  cloisonné  d'une  lumière,  d'une  fraîcheur  déaies  : 
d'un  côté  les  bustes  du  Christ  et  des  Évangélistes,  avec  une  relique  de  la  vraie 
Croix;  de  l'autre,  un  grand  Christ  en  croix  (dont  l'exécution  des  chairs  est  d'une 
délicatesse  inouïe),  entre  la  Vierge  et  saint  Jean,  aux  extrémités  des  branches; 
un  ange  tenant  une  haste,  au  sommet,  et,  en  bas,  la  singidière  représentation 
d'un  autel  oii  l'on  voit  une  colombe  au  pied  de  la  croix  portant  la  couronne 
d'épines,  un  calice  avec  un  linge,  les  quatre  clous,  la  lance  et  l'éponge. 

Parmi  les  croix  processionnelles,  les  plus  anciennes  sont  d'un  travail  vénitien 
assez  grossier,  avec  le  type  usuel  du  Christ  en  buste,  entre  les  symboles  des 
Évangélistes;  ainsi  la  croix  de  Cingoli,  du  xi°  siècle.  Deux  croix  gigantesques 
viennent  du  Latran  :  l'une,  du  xii"  siècle,  en  vermeil,  recouvrant,  suppose-t-on,  la 
croix  de  Constantin,  et  ornée  de  bas-reliefs  bibliques  fort  difficiles  à  déchiffrer  ; 
l'autre,  également  en  vermeil  (le  nu  seul  des  figures  est  d'argent),  est  une  des 
premières  œuvres  de  la  Renaissance,  d'une  richesse  de  ciselure  vraiment  fantas- 
tique. Elle  est  signée  et  datée  :  opus  nicolai  de  guardugrelis  mccccli. 

Dans  la  vitrine  qui  fait  face  à  celle-ci,  le  chapitre  de  Saint-Pierre  de  Rome  a 
installé  la  splendide  garniture  d'autel,  croix  et  candélabres  en  argent  massif, 
enchâssant  des  intailles  de  cristal,  dont  on  attribue  la  paternité  à  Benvenuto 
Cellini  ;  et  c'est  déjà,  dans  cette  élégance  triomphale,  le  début  du  style  baroque. 

Le  joyau  de  l'orfèvrerie  ombrienne,  le  joyau  de  l'exposition,  puisque  le 
reliquaire  du  Corporal  reste  dans  sa  chapelle,  c'est  le  reliquaire  de  saint  Savin, 
que  possède  le  chapitre  d'Orvieto.  La  gravure  qui  accompagne  cet  article  don- 
nera-t-elle  idée  de  cette  pure  beauté,  de  ces  proportions  idéales  ?  La  légèreté  de 
ces  colonnes  de  vermeil  et  de  ce  dôme  si  finement  ouvré,  sous  lequel  la  Madone 
est  debout,  la  convenance  parfaite  de  la  base  à  l'usage  de  reliquaire  (car  le  chef 
de  saint  Savin  devait  être  visible  sous  la  calotte  ajourée  qui  soutient  la  statuette 
de  la  Madone),  l'éclat  très  doux  et  discret  des  petits  émaux  qui  avivent  la  zone 
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basse  et  les  piédestaux  des  colonnettes,  tout  le  meilleur  des  inventions  gotliiques 
est  rassemblé  en  cette  œuvre  des  deux  orfèvres  siennois  Ugolino  et  Viva 
(uGiiOLixvs  ET  VIVA  DE  sE.N'is  FECiERiNT  I3TUM  tabernaculum).   II  Semble  qu'Ugolino 


C  11  0  1  X    1)    A  n  G  E  X  T    ]■;  >[  A  I  L  L  É  ,  X  I  V  '    s  I  E  G  L  E 
(Gualdo  Tadino) 

ait  eu  la  principale  part  du  travail,  si  la  tradition  est  vraie  que  ce  fut  là  comme 
une  œuvre  d'essai,  qui  décida  les  Orviétains  ravis  à  lui  confier  l'exécution  du 
grand  tabernacle  émaillé.  Viva  serait  donc  l'auteur  des  statuettes  si  délicates  de 
la  Vierge  et  de  saint  Savin.  Mais  il  fut  émailleur  aussi,  car  voici  que  l'exposition 


502  GAZETTE   DES  BEAUX-ARTS 

nous  révèle  un  élève  inconnu  de  ce  Viva,  Vannuccio,  l'auteur  d'une  délicieuse 
croix  processionnelle  que  conserve  la  cathédrale  d'Orte.  Cette  croix  d'argent, 
signée  et  datée  (-j-  vannuccius  vive  de  senis  me  fecit  ano  dni  jicccLn),  porte  en 
relief  la  seule  figure  du  Christ,  d'une  tendresse  admirable,  et,  en  des  médaillons 
émaillés,  le  Christ  juge,  la  Vierge,  saint  Jean  et  saint  Laurent;  au  revers, 
l'agneau,  les  quatre  Évangélistes,  et  la  signature  en  lettres  gothiques  sur  fond 
bleu. 

De  même  école,  et  de  la  seconde  moitié  du  xiv  siècle,  sont  les  croix  d'Urba- 
nia  et  de  Gualdo  Tadino  (cette  dernière,  dont  voici  la  reproduction,  n'a  été 
exposée  que  peu  de  temps),  celle  de  Spello,  datée,  et  qui  porte  le  nom  d'un 
orfèvre  de  Pérouse,  formé  à  l'école  de  Sienne  (paulus  vann'is  de  perusio  me  fecit 
svB  ANNO  DOMiNi  MCCCLxxxxvui).  Ici  toutes  Ics  flgures  sont  en  haut  relief,  le  centre 
étant  occupé  d'un  côté  par  le  Christ  en  croix  et  un  médaillon  d'émail  avec  des 
anges  exquis,  de  l'autre  par  la  Madone. 

Il  manquait  à  l'exposition,  pour  compléter  la  riche  série  des  croix  proces- 
sionnelles ombriennes  du  xiV^  siècle,  les  croix  de  vermeil  émaillé  d'Agello  et  de 
Monte  Colognolo  fenvirons  de  Pérouse),  assez  semblables  de  style  aux  précédentes  ; 
mais,  pour  clore  la  série  par  une  œuvre  du  xvi''  siècle,  on  ne  pouvait  mieux 
choisir  que  la  fine  croix  d'argent  de  Mongiovino,  dont  on  croirait  volontiers  que 
Cellini  ou  l'un  de  ses  meilleurs  élèves  a  ciselé  les  flgures  élégantes  et  longues,  et 
l'entrelacement  des  feuillages. 

L'étude  des  calices  émaillés  et  ciselés  peut  apporter  aussi  plus  d'un  rensei- 
gnement utile  à  l'histoire  de  l'art.  C'est  ainsi  que  l'on  doit  ajouter  à  la  liste  des 
orfèvres  ombriens  le  nom  de  Cataluzzo  de  Todi,  l'auteur  du  grand  calice,  accom- 
pagné de  sa  patène,  qui  appartient  au  musée  de  Pérouse  (cH.iiALVTivs  pétri  de 
tvderto  me  fecit),  calice  de  vermeil  avec  médaillons  émaillés  sur  le  nœud  et 
riches  ciselures  à  la  base  de  la  coupe.  Je  n'en  vois  qu'un  qui  lui  soit  comparable 
et  même  supérieur,  si  l'on  veut,  par  ses  dimensions  prodigieuses  :  le  calice  de 
Veroli,  qui  semble  fait  pour  un  géant.  Il  n'est  pas  signé  et  porte  le  seul  nom  du 
chanoine  qui  le  fit  faire  :  dnus  nicolaus  masii  canoiNicus  ver.  Nombre  d'autres,  aux 
proportions  plus  raisonnables,  sont  d'une  grâce  infinie  dans  la  simplicité  de  leur 
décor  ;  ainsi  ceux  de  Nocera,  ainsi  le  calice  de  Benoît  XI,  appartenant  encore 
au  musée  de  Pérouse,  et  ceux  qu'ont  envoyés  les  chanoines  de  Montefiascone 
(deux  portent  la  signature  d'orfèvres  de  Viterbe  :  arcimanno  b.wtista  de  viterbio 
me  fecit,  et  HOC  opus  fecit  petrus  avias  iudice  aurifice  de  viterbio  an.  d.  mccccxxvh). 

Il  faudrait,  pour  clore  la  liste,  décrire  deux  antiquités  vénérables,  dont  l'une 
au  moins  a  tous  les  droits  à  notre  respect.  C'est  le  calice  d'argent  de  Feltre, 
qui  se  rapproche  un  peu  de  la  forme  du  gobelet  primitif,  lourd  et  profond,  de 
pied  très  court,  avec  l'inscription  suivante,  de  style  également  antique:  -j-dedonis 
DEi  VRsvs  Di.VcoNus  SANCTO  PETRO  KT  SANCTo  PAVLO  oPTVLiT.  L'autre,  le  famcux  calice 
de  saint  Jérôme,  conservé  à  Sant'  Anastasia  de  Rome,  semble  plus  que  suspect  : 
sur  une  monture  du  xv  siècle,  un  fragment  de  vase  oriental  en  pâte  blanche,  si 
bien  caché,  du  reste,  dans  son  enveloppe  scellée,  qu'on  le  devine  plutôt  qu'on  ne 
le  voit.j 

Comment  décrire,  comment  citer  même  les  fers  à  hosties  (parmi  lesquels  celui 
de  l'hostie  de  Bolsène,  appartenant  au  municipe  de  Turin),  les  ostensoirs  (parmi 
lesquels  celui  de  Montalto,  dans  les  Marches,  œuvre  d'architecture  touffue,  datée 
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de  1488),  les  paix  de  vermeil  et  d'émail  (celle  d'Arezzo,  en  émail  enrichi  de  pierres 
fines  et  de  perles,  fut  donnée  par  Pie  II  à  la  ville  de  Sienne,  et  par  Sienne  cédée 
à  sa  rivale),  la  vaisselle  sacrée,  plats,  ampoules,  chandeliers  (toute  la  chapelle  des 


ENCENSOIR    DE    VERMEIL  É  MAILLÉ,    XVI"    SIÈCLE 
(Orvicto) 

Chigi  de  Sienne,  cristal  de  roche  monté  en  vermeil  émaillé,  est  attribuée  à  Cellini), 
les  encensoirs  (le  délicieux  encensoir  à  lacis  d'argent  émaillé,  qui  fait  partie  du 
trésor  d'Orvieto,  provient  aussi  de  l'école  de  Cellini),  les  reliquaires  (dont  un 
en  cuivre  émaillé,  avec  la  Madone  et  l'Enfant  assis  sous  un  baldaquin  roman,  est 
mentionné  dans  les  plus  anciens  textes  qui  concernent  la  Vierge  de  Loretta)? 
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Restent  deux  œuvres  maîtresses,  qui  sont  la  gloire  de  Città  di  Castello. 
D'abord,  le  devant  d'autel  du  xii"  siècle,  en  argent,  qui  encadre  de  bas-reliefs 
consacrés  aux  récits  de  l'Évangile  la  figure  du  Christ  triomphant,  assis  dans  une 
gloire,  entre  le  soleil,  la  lune  et  les  étoiles,  avec  les  symboles  des  Évangélistes. 
Puis,  pour  achever  la  joie  des  yeux,  une  crosse  épiscopale  en  vermeil,  à  émaux 
bleus  et  verts.  Un  ange  souriant,  que  l'on  dirait  ciselé  par  Ghiberti,  en  soutient 
la  volute,  oi^i  l'évêque  s'agenouille  devant  la  Vierge  et  l'Enfant.  Des  nielles  d'ar- 
gent à  fond  d'émail  bleu,  où  de  petites  figures  de  saints  et  de  saintes  sont  debout 
en  des  niches  gothiques,  ont  la  grâce  ingénue  et  le  dessin  précis  et  souple  de  la 
fameuse  paix  d'argent  de  Finiguerra. 

Toute  cette  orfèvrerie,  ces  bijoux,  ces  émaux,  ressortent  sur  le  fond  cha- 
toyant, aux  nuances  doucement  mariées,  des  chasubles  et  des  chapes.  Quels  tons 
exquis,  pour  un  œil  de  peintre,  dans  ces  vieux  velours  de  Gènes  à  larges  feuil- 
lages verts  ou  pourpres,  dont  l'usure  fait  luire  la  trame  d'or  !  Les  plus  beaux 
sont  d'Orvieto  et  de  Pérouse.  Orvieto  expose,  dans  la  grande  vitrine  centrale, 
trois  pièces  merveilleuses,  une  dalmatique  et  deux  chasubles,  avec  des  bandes 
brodées  à  l'aiguille  sur  tissu  d'or,  d'après  des  compositions  de  Signorelli  (la  com- 
mande en  est  conservée  aux  archives  de  la  cathédrale),  compositions  d'une  sou- 
plesse et  d'une  tendresse  rares  chez  ce  peintre  sauvage,  et  que  l'on  croirait,  au 
premier  abord,  d'un  Botticelli.  Une  dalmatique  de  Pérouse  porte  une  série  de 
compositions  de  la  vie  du  Christ,  d'école  ombrienne,  peut-être  de  Pinturicchio, 
oîi  le  travail  de  l'aiguille,  dans  la  broderie  de  soie  et  d'or,  est  d'une  finesse 
inimitable. 

Comme  broderies  flamandes,  la  célèbre  chape  de  Gubbio,  dont  les  fragments 
ont  été  recoupés  et  encadrés,  et  une  chasuble  d'Amalfi,  qui  reproduit  en  couleurs 
splendides  des  compositions  connues  de  Schongauer  (le  Père  Éternel  tenant  le 
Christ  encroix,laMadeleine,le  Mariage  de  sainte  Catherine,  saint  Christophe,  etc.). 

Dans  la  série  antérieure  à  la  Renaissance,  je  me  contente  de  mentionner  la 
chape  de  Roniface  VIII,  où  de  souples  rameaux  enlacent  l'histoire  de  Jésus  et  la 
Légende  dorée,  et  la  fameuse  dalmatique  dite  de  Charlemagne,  toute  resplen- 
dissante d'or  et  d'argent  sur  un  fond  de  soie  bleu  sombre  semé  d'étoiles  ;  j'ai  eu 
autrefois  occasion  de  décrire  ici  même  ces  chefs-d'œuvre  de  la  broderie  primitive, 
dans  un  article  consacré  à  l'exposition  romaine  des  tissus'. 

La  broderie  de  la  dalmatique  de  Benoît  XI,  conservée  comme  relique  dans  sa 
fraîcheur  première,  nous  montre  encore,  au  début  du  xiv=  siècle,  le  type  hiéra- 
tique du  Christ  et  des  Apôtres.  Quant  à  la  chasuble  de  Grottaferrata,  son  byzan- 
tinisme  est  tout  moderne  (de  1618).  Que  penser  des  vêtements  de  saint  Nonnosus, 
qu'envoie  Castel  Sauf  Elia  (près  de  Nepi),  et  de  ceux  de  saint  Augustin,  prêtés 
par  Cagliari,  sinon  qu'il  en  faut  avancer  la  date  de  quelques  siècles  ?  La  mitre 
de  Célestin  V,  exposée  par  Ferenlino,  paraît,  dans  sa  simplicité,  une  relique 
autrement  respectable. 

Quel  contraste  avec  les  lourdes  et  somptueuses  broderies  des  xvi=  et  xvii" 
siècles  !  Certaines  chasubles  (celles  de  Monteflascone  et  de  Montepulciano),  ont 
une  épaisseur  de  feuillages  d'or  et  d'argent  fleuris  de  perles  qui  semble  fantas- 
tique. Turin,  Verceil,  Guastalla,  nous  apportent  un  xvii«  siècle  tout  flambant  de 

1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  2"  pér.,  t.  XXXVI,  p.  161, 
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soie  pourpre,  de  feuilles  d'or,  de  fleurs  d'argent,  ou  de  larges  rinceaux  multico- 
lores éclatant  sur  un  fond  blanc  et  or.  J'aime  mieux  ne  point  parler  des  richesses 
de  notre  temps,  discrètement  présentées  d'ailleurs. 

Ces  jours-ci,  pendant  les  fêtes  de  saint  François,  la  basilique  d'Assise  montrait 
la  bannière  de  Sixte  IV,  la  grande  tapisserie  flamande  oîi,  sur  fond  bleu  semé  de 
fleurs,  le  pape  est  debout  entre  deux  autres  papes  et  deux  cardinaux  franciscains, 
tandis  que,  dans  les  airs,  le  saint,  qui  reçoit  les  stigmates,  soutient  les  fortes 
racines  de  l'arbre  du  tiers-ordre.  Au  maître-autel  étincelait  lepaliotto  de  Sixte  IV, 
oîi,  parmi  les  rameaux  du  chêne  héraldique,  brodés  d'or  sur  fond  d'or,  le  pape 
s'agenouille  devant  le  saint.  Il  était  bon,  même  après  les  splendeurs  orviétaines, 
de  pouvoir  admirer  ici,  dans  la  pénombre  illuminée  par  les  fresques  de  Giotto, 
les  deux  plus  belles  œuvres  qu'aient  produites  la  tapisserie  et  la  broderie  au 
XY"  siècle  italien. 


Assise,  octobre  15 


ANDRE  PERATE 


PERIODE. 


L'ANNEAU    DU    NIEBELUNG 

A   BAYREUTH    EN   1896 

(deuxième  article') 


la  (in  de  la  Communication  à  mes  amis,  qui 
accompagnait  la  publication,  en  1831,  de 
ses  trois  premiers  poèmes  d'opéras,  Wagner 
s'exprimait  ainsi  :  —  «  Je  projette  de  traiter 
mon  mythe  en  trois  drames 2  complets  avec 
un  prologue.  Pour  ces  drames,  quoique  cha- 
cun d'eux  doive  se  suffire,  je  n'ai  pourtant 
pas  l'idée  d'en  faire  des  pièces  de  répertoire 
dans  la  conception  moderne  du  théâtre, 
mais  j'ai  en  vue,  pour  leur  mise  en  scène,  le 
plan  suivant  :  à  une  fête  désignée  à  l'avance, 
je  projette  de  faire  jouer  ces  trois  drames, 
après  le  prologue,  dans  l'espacé  de  trois 
jours,  avec  une  soirée  antérieure.  Je  croirai  avoir  atteint  le  but  de  cette  repré- 
sentation, si  j'arrive,  avec  l'aide  artistique  de  mes  acolytes,  acteurs  véritables, 
à  faire  comprendre  mon  dessein  aux  spectateurs  de  ces  quatre  soirées,  assem- 
blés pour  le  connaître,  en  m'adressant  au  véritable  entendement  artistique  émo- 
tionnel (non  critique)...  Maintenant,  je  vous  donne  temps  et  loisir  de  réfléchir  à 
cela,  car  vous  ne  me  reverrez  plus  qu'avec  mon  œuvre.  » 

Ce  quadruple  drame,  terminé  en  1832,  fut  imprimé  au  commencement  de 
l'année  suivante,  uniquement  pour  les  amis  de  Wagner;  le  H  février  I8S3,  il 
envoyait  à  Weimar  trois  des  premiers  exemplaires,  un  pour  le  fidèle  Liszt,  les 

1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3'  période,  tome  XVI,  page  430. 

2.  <i  Je  n'écris  plus  d'opéras  ;  ne  voulant  trouver  aucun  nom  arbitraire  pour  mes 
œuvres,  je  les  appelle  donc  drames,  parce  que,  du  moins,  ce  nom  indique  clairement  le 
point  de  vue  d'après  lequel  doit  être  accepté  et  compris  ce  que  j'offre  au  public.  » 
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deux  autres  pour  la  grande-duchesse  de  Saxe  et  pour  la  princesse  de  Prusse, 
Augusta,  la  future  impératrice  d'Allemagne.  Le  drame  ne  devait  être  livré  au 
public  qu'en  1863. 

Dans  plusieurs  des  écrits  de  Wagner  est  attestée  la  joie  avec  laquelle,  après 
une  interruption  de  toute  production  musicale  qui  dura  cinq  ans,  il  se  mit,  en 
novembre  1853,  à  la  composition  de  l'Or  du  Rhin.  On  sait  que  le  chant  des  Filles 
du  Rhin  lui  avait  été  inspiré,  quelques  mois  avant,  par  la  contemplation  nocturne 
du  golfe  de  la  Spezzia.  En  mai  18b4,  Rheingold  était  terminé  et,  le  mois  suivant, 
Wagner  commençait  la  partition  de  la  Walkûre ;  le  travail  était  mené  à  terme 
jusqu'à  complète  instrumentation  (avril  1856).  Puis,  au  mois  de  novembre  sui- 
vant, il  commença  le  premier  acte  de  Siegfried.  Dans  l'été  de  l'année  1857,  il 
était  arrivé  jusqu'à  la  moitié  du  second,  dans  la  notation  de  l'esquisse  musi- 
cale, bien  entendu.  A  ce  moment,  désespérant  de  jamais  arriver  au  public  dans 
les  conditions  rêvées  par  lui,  avec  un  aussi  immense  ouvrage,  il  voulut  tenter 
l'aventure  avec  une  œuvre  plus  courte  et  il  abandonna  Siegfried  pour  Tristan.  En 
juin,  il  écrivit  à  Liszt  :  «  J'ai  conduit  mon  jeune  Siegfried  dans  la  belle  solitude 
de  la  forêt;  là,  je  l'ai  laissé  sous  le  tilleul,  et,  avec  des  larmes  du  fond  du  cœur, 
j'ai  pris  congé  de  lui.  »  Wagner  traversait  une  crise  d'amer  découragement  qui 
se  reflète  dans  le  pessimisme  de  Tristan  et  Isolde.  Depuis  deux  ou  trois  ans,  il 
avait  été  obligé  de  renoncer  à  l'idée  qu'il  avait  eue  d'ériger  à  Zurich  un  théâtre 
spécial  pour  l'exécution  de  ses  œuvres  et  principalement  de  l'Anneau  du  Niebelung  ; 
il  avait  récemment  fait  offrir,  pour  1000  thalers  (37S0  fr.)  par  acte,  la  partition 
des  deux  premières  parties  de  la  Tétralogie  à  l'éditeur  Hœrtel,  de  Leipsig,  qui 
avait  refusé  de  l'acquérir.  Il  dut,  dès  lors,  interrompre  pendant  plus  de  dix  ans  la 
composition  de  son  œuvre  capitale.  Pendant  son  séjour  à  Munich,  en  1865,  il 
voulut  s'y  remettre,  mais,  bientôt  obligé  de  reprendre  le  chemin  de  la  Suisse,  il 
n'eut  pas  le  temps  d'avancer  sa  besogne.  C'est  à  Triebschen,  prèsLucerne,  qu'en 
1869,  Wagner  termina  l'esquisse  de  Siegfried  et  commença  celle  de  la  Gœtterdsem- 
merung,  dont  le  troisième  acte  fut  écrit  en  1872;  l'instrumentation  de  la  dernière 
partie  de  la  Tétralogie  était  terminée  le  24  novembre  1874.  On  voit  que,  tandis  que 
le  poème  avait  été  commencé  par  le  dénouement,  la  musique,  au  contraire,  a  été 
écrite  dans  l'ordre  chronologique,  avec  une  longue  interruption  pendant  laquelle 
se  place  la  composition  de  Tristan  et  des  Maîtres-Chanteurs.  On  s'en  douterait, 
d'ailleurs,  à  entendre  ces  quatre  partitions  dans  leur  ordre  normal,  car,  dans  le 
maniement  du  leitmotiv,  où  Rheingold  le  montre  encore  un  peu  inexpérimenté 
le  compositeur  devient  par  la  suite  de  plus  en  plus  habile.  La  trame  en  est  tou- 
jours plus  serrée,  plus  complexe,  les  combinaisons  plus  savantes.  Dans  cet  art 
particulier,  Wagner  atteint  enfin  à  une  maîtrise  prodigieuse,  qui  trouve  son  épa- 
nouissement suprême  dans  Gœtterdxmmerung .  C'est  de  cet  ouvrage  surtout  que 
M.  Saint-Saëns  a  pu  dire  naguère  que  Wagner  avait  «  sculpté  son  œuvre,  comme 
les  patients  ciseleurs  de  pierre  du  moyen  âge  sculptaient  les  cathédrales  ».  Quand 
on  en  lit  la  partition,  on  demeure  ébloui  des  merveilles  d'invention  harmonique, 
de  décomposition  rythmique  qu'imagina  le  compositeur,  surtout  dans  l'agré- 
gation et  la  transformation  des  motifs  déjà  connus.  Par  exemple,  l'altération 
du  thème  du  Tarnhelm  en  thème  du  Philtre  est  prodigieuse.  Quel  art  souve- 
rain dans  l'agrandissement  du  thème  du  Walhall  contrepointé  à  celui  de  la 
Lance,  dans  la  combinaison  du  thème  des  Nornes  avec  celui  du  Destin,  dans 
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celle  de  la  fanfare  de  Siegfried  avec  la  mélodie  de  l'Or  du  Rhin  !  Les  thèmes  nou- 
veaux, quoique,  en  général,  moins  spontanés  que  les  anciens,  ont  aussi  leur  valeur 
propre,  et  quelques-uns  sont  d'une  puissance  d'expression  dramatique  incompa- 
rable, tels  ceux  de  l'angoisse  des  Dieux,  du  serment  sur  la  Lance,  de  l'épouvante 
des  Mannen  et  de  Gunther  lui-même  devant  le  meurtre  de  Siegfried,  —  mais  on 
dirait  que  le  musicien,  devenu  absolument  maître  de  son  procédé,  en  use  par 
virtuosité  pure  et  ily  a  telle  scène  où  le  motif  de  Hagen  se  répète  et  s'impose  à 
l'oreille  avec  une  obsession  fatigante. 

«  Quand  il  fit  Gœtterdœmmerung ,  a  écrit  M.  H.-N.  Chamberlain  dans  la  Revue 
wagnérienne,  Wagner  avait  écrit  et  entendu  Tristan  et  les  Maîtres-Chanteurs;  il 
était  dans  la  plénitude  de  sa  puissance  d'orchestration  et  l'on  peut  affirmer  que 
Wagner  n'a  jamais  été  plus  grandiose  que  dans  Gœtterdxmmerung .  »  Il  n'y  a 
pas  un  musicien  qui  contredise  à  ce  jugement,  car  cet  ouvrage  plonge  l'auditeur 
dans  un  océan  d'harmonie  dont  rien  ne  peut  donner  une  idée. 

Mais  ce  n'est  pas  seulement  la  maîtrise  à  laquelle  Wagner  est  parvenu  dans 
l'emploi  musical  et  la  fusion  symphonique  des  leitmotive  qu'il  faut  admirer,  c'est 
l'art  merveilleux  avec  lequel  il  leur  fait  suggérer  l'émotion  dramatique  par  le 
rôle  évocateur,  symbolique  et  prophétique  qu'il  leur  assigne.  «Élément  sympho- 
nique dramatisé  »,  suivant  l'heureuse  expression  de  M.  PaulDukas',  le  leitmotiv 
devient  ainsi  l'interprète  le  plus  sûr  de  la  pensée  de  l'auteur;  il  la  rappelle, 
réclaire,  la  précise  et  la  complète.  Je  vais  en  donner  un  exemple  connu  de  tous  : 
on  a  reproché  à  l'affabulation  de  la  Walkyrie  de  faire  dévier  l'intérêt  soénique  à 
partir  du  second  acte,  de  le  transporter  du  couple  humain  (Siegmund  et  Sieglinde), 
aux  personnages  divins  (Wotan  et  Brunnhilde).  Cette  critique,  très  juste  s'il  s'agis- 
sait d'un  drame  ordinaire,  tombe  à  faux  en  ce  qui  concerne  le  drame  musical. 
En  effet,  si  Wotan  ne  paraît  pas  dans  le  premier  acte,  sa  présence  est  attestée 
par  sa  volonté,  ordonnatrice  des  faits  qui  s'y  accomplissent,  évoquée  mystérieu- 
sement à  chaque  instant  à  l'orchestre  par  le  thème  du  Walhall.  De  même,  les 
thèmes  de  l'Anneau,  de  la  Malédiction  d'Alberich,  de  la  Fin  des  Dieux,  font  pré- 
voir les  malheurs  attachés  à  la  possession  de  l'emblème  maudit,  avertissent  les 
personnages  de  la  perte  à  laquelle  ils  courent.  Des  exemples  de  prophéties  confiées 
au  leitmotiv,  on  en  trouvera  dans  l'Or  du  Rhin  :  la  fanfare  de  l'Épée,  quand  Wotan 
brandit  le  glaive,  symbolisant  la  pensée  que  développeront  les  journées  suivantes  ; 
dans  la  Walkiire,  au  troisième  acte,  la  fanfare  héroïque  de  Siegfried,  qui  accom- 
pagne l'annonciation  faite  par  Brunnhilde  à  Sieglinde  du  fils  qui  naîtra  d'elle. 
Celles-là  sont  fort  connues,  mais  il  en  est  une  dont  la  prédiction  est  tout  à  fait 
indépendante  du  texte  :  dans  Siegfried,  lorsqu'à  plusieurs  reprises.  Mime  essaie 
vainement  d'enseigner  la  peur  à  son  élève,  le  thème  du  Sommeil  de  Brunnhilde 
paraissant  à  l'orchestre  indique  qu'à  l'approche  seule  de  la  vierge  endormie,  le 
héros  connaîtra  la  crainte.  Cela  est  délicieux  comme  invention  poétique. 

n  n'y  a  qu'un  malheur,  c'est  que  la  compréhension  de  toutes  les  intentions 
de  l'auteur,  qu'elles  soient  philosophiques  ou  dramatiques,  exprimées  par  le 
poème  ou  par  la  musique,  exige  une  initiation  préalable,  infiniment  captivante, 
il  est  vrai,  pour  les  personnes  qui  ont  eu  le  loisir  de  s'y  livrer,  de  se  préparer  par 

1.  Voir  les  intéressants  articles  de  M.  Dukas  sur  Y  Anneau  du  Niebelung  à  Londres, 
dans  la  Revue  hebdomadaire  des  IR,  23,  30  juillet  et  6  août  1892. 
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la  lecture  des  commenlaires  analytiques  et  par  l'étude  des  partitions,  mais  évi- 
demment impossible  à  la  majorité  du  public.  Wagner  me  semble  donc  s'être  fait 
une  énorme  illusion,  lorsqu'il  pensa  créer  une  œuvre  accessible  à  la  masse,  un 
art  qui  devait  être  à  ses  yeux  la  religion  de  l'avenir.  Il  l'est  devenu  sans  doute 
dans  une  certaine  mesure,  mais  pour  une  élite  assez  restreinte,  car,  en  dehors 
de  Bayreuth,  on  peut  dire  que  ses  œuvres  sont  défigurées  par  les  traductions,  les 
coupures,  l'inintelligence  des  interprètes  et  l'insouciance  du  public,  qui  s'habitue 
à  écouter  comme  un  opéra  ce  qui  est  un  drame  avant  tout  psychologique. 

C'est  en  cela  que  des  festivals,  comme  celui  auquel  nous  venons  d'assister  à 
Bayreuth,  sont  utiles.  Ils  maintiennent  la  tradition,  ils  restituent  le  sens  et  mon- 
trent la  portée  de  l'œuvre.  Sans  doute  il  y  a  eu  des  imperfections,  surtout  dans 
la  mise  en  scène  :  le  costume  de  Freia  est  ridicule,  l'arc-en-ciel  de  l'Or  du  RInn 
manque  de  vaporeux,  la  Chevauchée  des  Walkyries  est  ratée,  mais  le  dragon  de 
Siegfried,  énorme  et  pour  ainsi  dire  vivant,  n'a  point  fait  rire,  c'est  l'essentiel; 
le  tableau  des  Abîmes  du  fleuve  est  délicieux  de  tonalité  et  de  mystère,  les  Filles 
du  Bhin  évoluent  dans  l'onde  avec  des  souplesses  de  poissons  (si  seulement  elles 
pouvaient  être  moins  habillées  !)  ;  les  décors  sont,  en  général,  réussis,  surtout 
ceux  du  Crépuscule  des  Dieux.  Le  jeu  des  lumières  est  réglé  dans  la  perfection. 
Tel  chanteur,  comme  M.  Burgstaller  en  Siegfried,  —  un  débutant  !  —  a  paru  gauche 
et  inexpérimenté;  nous  nous  figurions  Sieglinde  et  Brunnhilde  autrement  que 
sous  les  traits  de  M™"^  Sucher  et  Lili  Lehmaun,  malgré  le  talent  indiscutable  de 
ces  deux  artistes.  On  ne  peut  reprocher  à  la  dernière  que  sa  froideur  comme 
actrice,  car  la  chanteuse  est  impeccable  ;  cependant  il  est  tels  moments  où  elle 
m'a  fait  regretter  la  Brunnhilde  de  Munich,  M""  Ternina,  insuffisante  comme 
Walkyrie,  mais  si  charmante  dans  les  parties  féminines  du  rôle.  Au  demeurant, 
ne  doit-on  pas  tout  pardonner  à  une  artiste  qui,  après  trois  soirées  consécutives 
écrasantes  pour  sa  voix,  arrive  à  proclamer  avec  une  semblable  vaillance  la 
scène  finale  de  la  Gœtterdxmmerung? 

Bayreuth  nous  a  offert  un  Wotan  très  pénétré  du  sens  de  son  rôle  (M.  Per- 
ron) ;  une  Fricka  de  premier  ordre  (M"°  Marie  Brema)  ;  un  Siegmund  convenable 
(M.  Gerhseuser)  ;  des  Niebelungen,  prodigieux  de  vie  et  de  cupidité,  MM.  Frie- 
drichs  (Alberich)  et  Breuer  (Mime)  ;  un  Loge  spirituellement  méphistophélique 
(M.  Vogl,  en  possession  de  ce  rôle  depuis  vingt-six  ans,  car  il  l'a  créé  en  1869, 
à  Munich)  ;  Erda  et  Waltraute  étaient  représentées  par  une  artiste  de  grand 
avenir,  M™^  Schumann-Heink,  douée  d'une  superbe  voix  de  contralto  et  d'un 
sentiment  de  l'œuvre  excellent.  On  sait  qu'il  n'y  a  pas  à  Bayreuth  de  rôles  sacri- 
fiés ;  tous  les  rôles  de  second  plan  sont  joués  par  des  artistes  véritables, 
choisis  dans  les  divers  théâtres  d'Allemagne,  même  les  choristes,  les  Mannen, 
convoqués  par  les  cris  de  Hagen  aux  noces  de  Gunther,  et  l'on  sent  que  tous 
s'efforcent  d'interpréter  de  leur  mieux  la  pensée  de  l'auteur  et  de  subordonner 
leur  participation  personnelle  à  l'action  au  plan  général  du  drame. 

Môme  sélection  pour  la  formation  de  l'orchestre  et  pour  sa  direction.  Celle 
de  la  première  série  était  confiée,  comme  de  juste,  à  Hans  Richter,  qui  fut  choisi 
par  Wagner,  en  1876,  pour  conduire  la  Tétralogie.  C'est  la  musique  faite  homme  ; 
il  sait  la  technique  et  la  pratique  de  tous  les  instruments.  Fils  d'un  maître  de 
chapelle,  à  l'âge  de  dix  ans  il  tenait  déjà  l'orgue  à  la  cathédrale  de  Raab  (Hongrie), 
sa  ville  natale.  En  1859,  il  entra  au  Conservatoire  de  Vienne,  y  apprit  le  cor  et  le 
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violon  ;  il  fit  partie  à  ce  moment  de  l'orchestre  du  théâtre  de  la  Porte  de  Carinthie. 
En  1866,  il  déclina  les  propositions  qui  lui  étaient  faites  par  un  théâtre  allemand, 
pour  se  rendre  à  Zurich  où  l'appelait  Wagner;  il  fut  chargé  par  lui  de  mettre  au 
net  la  partition  des  Maîtres-Chanteurs,  puis,  quatre  ans  plus  tard,  celle  de  Sieg- 
fried. Nommé  dans  l'intervalle  (en  1868),  kapellmeister  à  Munich,  il  donna  sa 
démission  en  1869,  après  la  répétition  générale  de  VOrdu  Rhin,  pour  ne  pas  s'as- 
socier à  une  exécution  ridicule,  condamnée  par  les  amis  de  l'auteur.  Après  avoir, 
de  1871  à  1874,  dirigé  l'orchestre  du  théâtre  de  Pest,  il  fut  appelé  pour  exercer 
les  mêmes  fonctions  à  l'Opéra  de  Vienne,  où  il  est  encore.  Il  a  la  réputation  du 
premier  kapellmeister  de  l'Allemagne.  Or,  tandis  que  nous  avons  pu  entendre  à 
Paris  ses  émules,  Mottl  et  Lévy,  Richter,  qui  a  dirigé  des  festivals  à  Bruxelles  et 
à  Londres,  ne  s'est  pas  encore  produit  en  France.  S'il  vient  diriger  ici  des  frag- 
ments de  la  Tétralogie,  comme  il  a  fait  à  Bayreuth  le  prélude  et  les  interludes 
de  VOr  du  'Rhin,  les  préludes  de  la  Walkûre,  la  traversée  du  Feu  de  Siegfried,  ou 
la  Rheinfahrt  de  la  Gœtterdsemmerung ,  je  lui  prédis  le  plus  glorieux  succès. 


J'ai  dit  plus  haut  que  Wagner  avait  eu  la  pensée  de  créer  à  Zurich  un  théâtre 
provisoire,  où  seraient  exécutées  ses  œuvres  et  notamment  la  Tétralogie.  On 
trouve  la  trace  de  ce  projet  dans  une  lettre  à  Uhlig  de  18S0.  Toute  l'idée  de  Bay- 
reuth est  là  en  germe;  bien  plus,  l'entrée  à  ces  festivals  devait  être  gratuite.  En 
1854,  il  commence  à  apercevoir  les  difficultés  d'exécution,  car  il  annonce  à 
Fischer,  régisseur  du  théâtre  de  Dresde,  qu'il  est  impossible  de  créer  le  théâtre 
sur  lequel  son  œuvre  devait  être  représentée  comme  un  grand  festival  de  mu- 
sique dramatique;  puis,  en  1856,  il  renonce  à  l'idée  d'ériger  ce  théâtre  à  Zurich 
et,  l'année  suivante,  il  abandonne  même  la  composition  de  Siegfried.  Ce  n'est 
qu'en  1865  qu'il  songe  à  profiter  de  la  protection  du  roi  de  Bavière,  pour  faire 
construire  à  Munich,  sur  les  plans  de  l'architecte  Semper,  appelé  spécialement 
sur  sa  demande,  un  théâtre  qui  devait  s'élever  sur  la  colline  de  Gasteig,  sur 
la  rive  droite  de  l'Isar.  Une  école  devait  être  également  fondée,  pour  le  pour- 
voir de  chanteurs  et  d'instrumentistes.  L'opposition  soulevée  à  Munich  contre 
Wagner  parvint  à  obtenir  du  roi  le  renvoi  du  trop  exigeant  favori  ;  à  la  fin  de 
186b,  l'auteur  de  Tristan  dut  regagner  la  Suisse. 

En  1871,  il  imagina  de  choisir  une  petite  ville  de  Bavière  pour  y  donner  ses 
festivals;  ce  fut  après  une  visite  à  Bayreuth  qu'il  eut  la  pensée,  tout  d'abord, 
d'utiliser  le  théâtre  municipal.  Bâtie  en  1748  par  l'italien  Babiena,  dans  le  style 
rococo,  pour  le  margrave  de  Bayreuth,  cette  charmante  bonbonnière  Louis  XV, 
toute  dorée  à  l'intérieur,  semble  bien  plus  faite  pour  représenter  Rose  et  Colas  ou 
le  Devin  de  Village,  que  \a.Walkiire  ou  la  GceWenfemmecMn*/. Wagner  comprit  bientôt 
que  ce  choix  était  peu  pratique.  Flattée  du  choix  dont  la  ville  était  l'objet,  la 
municipalité  lui  concéda  gracieusement  le  terrain  nécessaire  pour  élever  son 
tnéâtre,  sur  la  colline  de  la  Biirgerreuth.  Après  qu'une  société  eût  été  fondée  par 
les  amis  de  Wagner  pour  répondre  des  frais  de  l'entreprise,  la  première  pierre 
fut  posée  solennellement  par  le  maître  lui-même,  le  22  mai  1872.  On  y  scella  un 
télégramme  apportant  les  vœux  du  roi  de  Bavière,  le  dévoué  protecteur  de 
l'œuvre,  qui  devait  plus  tard  de  ses  deniers  combler  le  déficit,  des  vers  de  cir- 
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constance  de  Wagner,  un  exemplaire  des  statuts  du  premier  Wagner-Verein,  des 
monnaies  allemandes  anciennes  et  modernes.  Il  y  eut  ensuite,  dans  la  salle  de 
l'Opéra,  une  exécution  solennelle  du  Kaisermarsch  de  Wagner  et  de  la  Symphonie 
avec  chœurs,  de  Beethoven. 

Dans  L'(Eiwre  et  la  Mission  de  ma  fie,  Wagner  s'est  plaint  de  l'indifférence  des 
pouvoirs  allemands  à  l'égard  de  l'entreprise  de  Bayreuth,  prétendant  qu'en 
France  une  conception  de  ce  genre  eût  obtenu  le  concours  pécuniaire  de  l'État, 
assertion  qui  me  semble,  du  reste,  fort  contestable.  Les  pouvoirs  allemands,  dit- 
il,  «  ne  virent  alors  dans  mes  efforts,  comme  ils  n'y  avaient  toujours  vu  aupara- 
vant, que  l'expression  de  la  plus  extrême  ambition  personnelle  et,  dans  l'institu- 
tion que  je  projetais,  rien  que  les  demandes  extravagantes  d'une  représentation 
extraordinaire  et  inusitée  de  mes  propres  ouvrages,  pour  la  seule  satisfaction  de 
mon  amour-propre  personnel...  L'achèvement  de  mon  entreprise  fut  dès  lors 
entièrement  laissé  à  moi  et  à  mes  amis.  >)  C'est  à  leurs  efforts,  à  leurs  sacrifices 
et  à  ceux  que  fit  Wagner  lui-même  que  celui-ci  dut  le  résultat  rêvé.  Il  faut  lire 
dans  la  biographie  de  Glasenapp  le  récit  des  péripéties  par  lesquelles  passa  l'en- 
treprise jusqu'à  l'ouverture  du  théâtre,  le  13  août  1876,  par  la  première  repré- 
sentation intégrale  de  V Anneau  du  Niebelung,  devant  un  auditoire  d'élite,  pour 
apprécier  ce  que  Wagner  a  dû  déployer  de  ténacité,  d'ardeur  et  d'esprit  de  pro- 
pagande à  l'accomplissement  du  rêve  de  toute  sa  vie.  Pour  qui  connaît  cette 
histoire,  le  Festspielhaus  de  Bayreuth  cesse  d'être  une  assez  laide  baraque  de  fer 
et  de  briques,  située  d'ailleurs  dans  un  délicieux  décor  de  nature;  elle  apparaît 
comme  l'apothéose  durable  de  la  Volonté,  comme  le  temple  de  l'Énergie.  Et  cette 
toute-puissance  de  la  Volonté,  dont  l'aimant  attire  sur  la  colline  franconienne  et 
rassemble  dans  le  culte  de  l'art  des  milliers  de  pèlerins,  c'est  peut-être  ce  qu'il 
y  a  de  plus  admirable  dans  l'œuvre  de  Wagner. 

GEORGES     SERVIÈRES 


P.  S.  —  Une  erreur  typographique  a  dénaturé,  dans  la  dernière  livraison,  le  titre 
d'un  opuscule  de  Wagner  cité  au  début  de  mon  article.  Il  faut  lire  :  les  Wibelungen  (  les 
Gibelins)  et  non  les  Niebebmgen. 

G.  s. 
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BRANTOME,    SA   VIE  ET    SES   ÉCRITS 
Par  Ludovic  Lalanne  * 

ONsiEUR  Ludovic  Lalanne,  chargé  par  la 
Société  de  l'histoire  de  France  de  donner 
une  édition  complète  des  œuvres  de  Bran- 
tôme, vient  d'achever  cette  entreprise  con- 
sidérable, en  publiant  la  biographie  du 
gentilhomme  gascon.  Cette  notice  aurait 
dû,  suivant  l'usage,  être  placée  en  tête  du 
premier  volume,  mais  comme  elle  ne  pou- 
vait être  écrite,  avec  autorité,  qu'après 
rachèvement  de  l'édition  et  qu'elle  a  pris 
des  développements  très  importants,  elle  a 
faiU'objet  d'un  volume  entier,  devenu  ainsi 
un  livre  d'histoire  original. 
Les  éléments  de  cette  Vie  de  Brantôme  ont  été  puisés,  naturellement,  dans 
les  œuvres  mêmes  de  l'écrivain.  Brantôme  s'est  presque  partout  mis  en  scène,  soit 
sous  son  propre  nom,  soit  sous  un  masque  facile  à  soulever.  Sa  loquacité  le  trahit 
à  tout  instant;  pour  le  connaître  à  fond,  il  suffit  de  le  laisser  parler.  Les  inter- 
mittences de  son  sens  moral,  tel  que  nous  entendons  ce  mot,  lui  font  faire  les 
plus  singuliers  aveux,  qu'il  ne  reste  plus  qu'à  enregistrer,  et  le  portrait  est  achevé. 
L'existence  de  Pierre  de  Bourdeille,  seigneur  abbé  de  Brantôme,  fut  celle 
d'un  capitaine  d'aventures.  Jusqu'à  l'accident  de  cheval  qui  lui  «  brisa  et  fra- 
cassa tous  les  raings  »,  et  le  fit  demeurer  quatre  ans  dans  son  lit,  il  mena  la  vie 
étrange  d'un  gentilhomme  errant.  A  peine  sorti  de  l'Université  de  Poitiers,  il 
se  met  en  route  et  ne  s'arrête  plus.  Il  fait  d'abord  un  premier  voyage  en  Italie, 
puis  il  accompagne  Marie  Stuart  retournant  en  Ecosse  et  visite  l'Angleterre. 
Revenu  sur  le  continent,  il  se  dirige  vers  l'Espagne,  puis  vers  le  Portugal,  oîi  il 
s'embarque  pour  l'expédition  contre  le  Penon  de  Vêlez,  au  Maroc.  Le  coup  de 
main  heureusement  exécuté,  il  remonte  vers  la  France,  mais  pour  en  repartir 


i.  Publié  pour  la  Société  de  l'histoire  de  France.  Paris,  Renouard,  1896.  In  S'. 
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aussitôt  et  gagner  l'Italie,  la  Sicile  et  Malte,  où  il  espère  soutenir  un  siège,  et  qu'il 
quitte  dépité,  parce  que  la  paix  vient  d'être  conclue  entre  le  Roi  de  France  et  le 
Grand  Seigneur. 

Tout  autre  que  notre  capitaine  se  fût  lassé  de  cette  vie  nomade  et  eût  aspiré 
a  quelque  repos  dans  ses  terres.  Brantôme  continue  sa  course  éternelle.  La  guerre 
civile,  qui  vient  d'éclater  en  France  et  la  couvre  de  ruines  et  de  morts,  est  un 
champ  admirable  pour  son  amour  des  aventures.  Il  prend  part  à  tous  les  combats 
de  cette  funeste  époque,  devient  protestant,  quoique  bénéficiaire,  passe  d'un  parti 
à  l'autre  et  se  maintient  dans  cette  cour  des  Valois  où  tout  le  monde  trahissait, 
jusqu'au  jour  où  ce  terrible  accident,  son  cheval  qui  se  cabre  et  se  renverse  sur 
lui,  le  condamne  enfin  à  l'immobilité.  C'est  à  ce  moment  qu'il  écrit  ses  mé- 
moires. 

On  pourrait  croire  que  ce  gentilhomme  d'intelligence  si  aiguisée,  de  tempé- 
rament si  primesautier,  a  rapporté  de  tous  les  pays  qu'il  a  visités  des  souvenirs 
pittoresques,  qu'il  a  été  touché  par  les  spectacles  qu'il  a  vus.  En  aucune  façon.  Il 
ne  s'intéresse  qu'aux  aventures,  aux  coups  d'épée,  aux  batailles  héroïques,  aux 
équipées  des  «  honnestes  dames  »  ;  il  ne  retient  que  les  histoires  de  guerre  et 
d'amour.  Tout  le  reste  lui  est  indifférent.  Ainsi,  il  n'a  pas  un  mot  pour  les  choses 
d'art,  pour  les  chefs-d'œuvre  qu'il  a  rencontrés  en  Italie,  en  Espagne  ou  en 
France.  Il  a  vu  Venise,  Milan,  Florence,  Rome,  Naples,  et  il  ne  prononce  même 
pas  le  nom  d'un  artiste.  Sur  ce  point,  ce  Gascon  est  d'accord  avec  son  compatriote 
Montaigne.  Ils  semblent  aussi  étrangers  l'un  que  l'autre  aux  merveilles  de  la 
Renaissance  italienne. 

Le  seul  nom  d'artiste  que  cite  Brantôme  est  celui  de  Claude  Corneille,  de  La 
Haye,  le  peintre  hollandais  qu'il  rencontre  à  Lyon,  et  à  propos  duquel  il  raconte 
une  curieuse  anecdote.  «  Il  me  souvient  qu'elle  —  Catherine  de  Médicis  —  estant 
un  jour  allée  voir  un  peintre  qui  s'appeloit  Corneille,  qui  avoit  peint  en  une  grand' 
chambre  tous  les  grands  seigneurs,  princes,  cavalliers  et  grandes  reynes,  princesses, 
dames,  filles  de  la  cour  de  France.  Estant  donc  en  ladite  chambre  de  cespaintures, 
nous  y  vismescette  reyne  parestre  painte  très  bien  en  sa  beauté  et  en  sa  perfection, 
habillée  à  la  francèze  d'un  chapperon  avec  ses  grosses  perles,  et  une  robe  avec 
grandes  manches  de  toille  d'argent  fourrées  de  loups  cerviers  ;  le  tout  si  bien 
représenté  au  vif  avec  son  beau  visage  qu'il  n'y  falloit  rien  plus  que  la  parolle, 
aiant  ses  trois  belles  filles  auprès  d'elle.  A  quoy  elle  prist  fort  grand  plaisir... 
si  bien  qu'elle  n'en  peust  retirer  les  yeux  de  dessus,  jusques  à  ce  que  M.  de 
Nemours  luy  vint  dire  :  Madame,  je  vous  trouve  là  fort  bien  pourtraicte,  et  n'y  a 
rien  à  dire,  et  me  semble  que  vos  filles  vous  portent  grand  honneur  ;  car  elles  ne 
vont  point  devant  vous  et  ne  vous  surpassent  point.  »  Et  Catherine  de  Médicis  lui 
répond,  non  sans  une  pointe  de  mélancolie  :  «  Mon  cousin,  je  crois  qu'il  vous 
ressouvient  bien  du  temps,  de  l'aage  et  de  l'habillement  de  cette  painture  :  vous 
pouvez  bien  juger  mieux  que  pas  un  de  ceste  compaignie,  vous  qui  m'avez  veue 
ainsy,  si  j'étais  estimée  telle  que  vous  dictes,  et  que  suis  estée  comme  me  voilà.  « 
L'anecdote  est  précieuse,  parce  qu'elle  constitue  une  des  rares  indications  qui 
nous  soient  parvenues  sur  Claude  Corneille. 

Nous  pouvons  encore  glaner  dans  l'œuvre  de  Brantôme  quelques  lignes  sur  la 
tapisserie  célèbre  Le  Triomphe  de  Scipion,  que  l'on  avait  fait  venir  à  Rayonne  pour 
les  fêtes  de  l'entrevue.  François  1=''  l'avait  achetée  en  Flandre  pour  22.000  écus. 
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«  Aujourd'hui,  dit-il,  on  ne  l'aurait  pas  pour  30.000  escus,  comme  j'ay  ouy  dire... 
Les  seigneurs  et  les  dames  d'Espagne  l'admiroient  fort  et  n'en  avoient  veu  de 
telles  à  leur  Roy.  »  Cette  tapisserie  existe  encore  :  elle  est  conservée  au  Garde- 
Meuble. 

Enfin,  M.  Ludovic  Lalanne,  dans  sa  notice,  reproduit  le  passage  si  connu  où 
Brantôme  relate  sa  visite  au  château  de  Ghambord  et  cite  l'inscription  fameuse  : 
«  Toute  femme  varie.  »  «  Il  me  souvient,  qu'une  fois  m'estant  allé  pourmener  à 
('  GhambourgjUn  vieux  concierge,  qui  estoit  céans  et  avoitesté  valet  de  chambre 
«  du  roy  François,  m'y  receut  fort  honnestement,  car  il  avoit  dès  ce  temps  là 
«  cogneu  les  miens  à  la  court  et  aux  guerres  ;  et  m'ayant  mené  à  la  chambre 
<i  du  roy,  il  me  monstra  un  mot  d'escrit  au  costé  de  la  fenêtre,  sur  la  main 
«  gauche  :  «  Tenez,  dit-il,  lisez  cela,  Monsieur,  si  vous  n'avez  veu  de  l'escriture 
«  du  roy  mon  maistre,  en  voylà.  »  Et  l'ayant  lue,  en  grand'lettre,  y  avoit  ce 
«  mot  :  «  Toute  femme  varie.  » 

Brantôme  ne  se  doutait  certainement  pas  de  la  fortune  qu'il  préparait  à  ces 
trois  mots.  lisent  traversé  les  siècles  avec  tous  les  enjolivements  que  la  légende 
tresse  autour  des  faits  les  plus  simples.  Piganiol  de  la  Force  en  a  fait,  d'abord  : 
(■  Souvent  femme  varie,  mal  habile  qui  s'y  fie.  »  Puis  le  distique  se  modifie  dans  la 
suite  ;  il  devient  :  k  Souvent  femme  varie,  bien  fol  est  qui  s'y  fie.»  L'inscription  que 
Brantôme  a  lue  sur  la  muraille,  près  de  la  fenêtre,  se  déplace  et  se  fixe  sur  un 
carreau  de  vitre;  enfin  on  y  ajoute  qu'elle  avait  été  tracée  avec  la  pointe  d'une 
émeraude,  puis  avec  la  pointe  d'un  brillant  que  François  I"''  portait  au  doigt. 
Nous  ignorons  quels  embellissements  l'avenir  réserve  à  cette  anecdote.  Aucun  ne 
vaudra  la  vérité,  si  simple  et  si  désenchantée. 

M.  L.  Lalanne  n'a  pas  utilisé,  dit-il,  toutes  les  notes  qu'il  a  recueillies  ;  son 
livre  est  si  complet,  si  nourri  de  renseignements,  qu'il  ne  fait  pas  regretter  la 
concision  à  laquelle  il  s'est  réduit.  La  Fie  de  Brantôme  est  le  digne  couronnement 
d'une  œuvre  qui  honore  et  la  Société  qui  l'a  proposée  et  l'historien  qui  l'a 
exécutée. 

G.    S. 

LES   TAPISSERIES   DE    RAPHAËL   AU    VATICAN 
ET  DANS  LES  PRINCIPAUX  MUSÉES  OU  COLLECTIONS  DE  L'EUROPE 

Étude  historique  et  critique  par  Eugène  Mijntz  '. 

Il  manquait  aux  archives  de  l'art  un  corpus  des  œuvres  de  Raphaël  destinées 
à  être  tissées,  et  les  grandes  commandes  de  Léon  X  pour  la  chapelle  Sixtine 
se  prêtant  mal,  sans  doute,  à  la  gravure  des  siècles  derniers,  n'étaient  pas 
jusqu'ici  suffisamment  connues.  Nos  moyens  de  reproduction  nous  per- 
mettent aujourd'hui  de  les  publier  avec  toute  la  fidélité  qu'elles  méritent  ;  voici 
donc,  grâce  à  M.  E.  Mùntz,  les  cartons  de  Londres,  les  tapisseries  du  Vatican 
et  maintes  pièces  accessoires  groupées,  commentées  et  restituées  dans  leur 
intégrité. 

1.  Ouvrage  acoompagaé  de  neuf  eaux-fortes  ou  planches  sur  cuivre  et  de  125  illus- 
trations d'après  les  dessins,  cartons  ou  tentures  de  haute-lisse.  Paris,  J.  Rothschild,  1897. 
Gr.  in-4°,  64  p. 
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Qu'on  les  connaisse  par  les  cartons  si  miraculeusement  abrités  au  Musée  de 
South-Kensington,  ou  par  les  tentures  originales  du  Palais  du  Vatican,  on  sait  que 
les  véritables  arazzi  dessinés  par  Raphaël  portent  l'empreinte  du  sentiment 
religieux  le  plus  souverain,  le  plus  noble  et  le  moins  confessionnel  qui  soit  ;  on 
sait  que  les  ateliers  d'Arras  ne  peuvent  pas  revendiquer  la  gloire  de  les  avoir 
exécutés  et  ont  usurpé  celle  des  tisserands  de  Bruxelles  ;  mais,  qu'il  s'agisse  des 
Actes  desA^Mtres  (scuola  vecchia)  ou  des  Scènes  de  la  vie  du  Christ  (scuola  nuova), 
il  importait  d'élucider  l'histoire  du  travail  de  Raphaël,  de  sauvegarder  sa  réputa- 
tion, si  ce  n'est  trop  peu  dire,  et  de  séparer  le  bon  grain  de  l'ivraie  ;  puis  il 
fallait,  par  ce  temps  de  disette  inventive,  montrer  à  quelle  richesse  arriva  l'art 
de  la  décoration  subordonnée,  telle  qu'elle  se  développe  en  bordures  autour  de 
ces  majestueux  tableaux  ;  tout  ce  qui  n'est  pas  delà  main  dumaître  est  si  intime- 
ment imprégné  de  sa  doctrine  !  Enfin,  à  côté  de  séries  de  si  haute  volée,  il  con- 
venait de  relever  les  imitations,  les  groupes  sporadiques,  tels  que  le  Couron- 
nement de  la  Vierge,  les  Trois  Vertus,  les  Enfants  jouant  et  les  Grotesques,  qui  se 
rattachent,  aussi  bien  que  les  tentures  notoirement  apocryphes  de  VHistoire  de 
Psyché,  à  la  même  inspiration  pédagogique.  M.  Eugène  Miintz,  grâce  à  sa  parfaite 
connaissance  de  u  l'emploi  du  temps  »  de  Raphaël,  a,  comme  en  se  jouant,  fixé  la 
part  du  vrai,  signalé  la  part  du  douteux  et  du  faux.  Ce  nouveau  volume  est  digne 
de  ses  aînés. 

Au  point  de  vue  de  l'art,  rien  ne  prime  l'intérêt  de  la  grande  série  des  Actes 
des  Apôtres,  tissée  dans  les  ateliers  de  Pierre  van  Aelst,  et  souvent  copiée  ;  leurs 
vicissitudes,  et  celles  des  cartons  originaux  passeraient  pour  des  épisodes  roma- 
nesques, si  elles  n'étaient  certifiées.  La  série  des  Scènes  de  la  Vie  du  Christ,  au  con- 
traire, est  nettement  à  placer  parmi  les  releganda,  sinon  parmi  lesspuria  d'une  immi- 
nente décadence  ;  elle  fut  d'ailleurs  peu  prisée  à  Rome  même,  pour  son  évidente 
vulgarité.  La  pièce  des  Trois  Vertus  aie  même  caractère  de  timide  et  incohérent 
pastiche.  Les  Enfants  jouant  et  les  Grotesques,  série  jadis  fort  riche,  n'a  d'autre 
connexion  avec  Raphaël  que  d'être  sortie  des  ateliers  de  Jean  d'Udine,  qui  par- 
fois aida  le  maître  et  apprit  chez  lui  à  utiliser  je  ne  sais  quelle  enfance  idéale  à 
des  motifs  de  pure  ornementation  animée.  S.  A.  L  Madame  la  Princesse  Mathilde 
possède  huit  tentures  de  cette  suite,  que  grava  le  Maître  au  Dé.  En  réalité, 
Raphaël  gagne  beaucoup  à  être  débarrassé  des  fausses  paternités  qui  lui  furent 
attribuées  ;  sans  parler  des  collections  particulières,  notre  manufacture  des 
Gobelins  elle-même  ne  s'est-elle  pas  vantée  de  posséder  une  demi-douzaine  de 
hautes-lisses  à  sujets  païens  exécutés  d'après  ses  cartons  ? 

Raphaël  fut  longtemps  une  «  raison  sociale  >>  ;  il  n'en  est  que  plus  nécessaire 
de  faire  le  départ  entre  les  œuvres  qui  portent  sa  griffe,  et  celles  d'une  cohue 
d'imitateurs.  C'est  justement  à  cette  tâche  que  M.  E.  Mûntz  a  donné  ses  soins 
très  délicats. 

On  ne  saurait  le  nier  :  les  Actes  des  Apôtres,  le  jeu  de  tapisseries  et  la  collec- 
tion d'immenses  aquarelles  qui,  seules  en  tout  ceci,  ont  droit  à  notre  vénération, 
les  vastes  scènes  qui  rapprochent  la  Pêche  miraculeuse  du  beau  tableau  de  Saint 
Paul  devant  r Aréopage,  n'ont  à  nos  yeux  aucun  caractère  décoratif  et  il  sera  pré- 
férable, dans  les  futures  histoires  de  l'art,  de  les  considérer  comme  autant  de 
fresques  mobiles.  Notre  goût  répugne  même  aux  bordures  que  les  escouades  des 
élèves  raphaëlesques   ont  galamment  composées  pour  entourer  de  si  sévères 
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images.  Les  arazzi  du  Vatican  sont  tout  autre  chose  que  des  tapisseries,  et  l'art 
de  la  tapisserie  ne  fut  jamais  bien  compris  en  terre  italienne.  Mais  un  intérêt 
plus  élevé  s'attache  à  ces  purs  échantillons  d'un  art  trop  grand  pour  être  traduit; 
ce  sont  de  vastes  thèmes,  que  le  recul  du  temps  élargit  à  bon  droit.  Regardez,  dans 
les  excellentes  héliogravures  jointes  au  livre  de  M.  E.  Mûntz,  ces  pieuses  et  graves 
figurations  où  saint  Paul  occupe  une  si  belle  place  :  elles  emportent  avec  elles 
une  admiration  pour  le  pontificat  de  Léon  X  et  pour  l'éclectisme  des  cardinaux, 
qui,  ence  temps,  conseillaient  les  peintres,  admiration  qui  l'emporte  presquesurle 
charme  intrinsèque  de  la  plastique  de  Raphaël.  Le  véritable  fondateur  du  christia- 
nisme a  sa  place  dans  l'iconographie  religieuse,  grâce  au  peintre  d'Urbin,  grâce  à 
la  culture  historique  de  la  cour  pontificale,  et  c'est,  en  dernière  analyse,  ce  qui 
fait  des  cartons  achetés  par  Charles  I"  et  des  tapisseries  du  Vatican  un  si  profond 
sujet  de  méditation  philosophique. 
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lices  explic.  Paris,  A.  Guérinet. 

Frimmel  (Th.  von).  —  Kleine  GaleriesLu- 
dien.  IV.  Gemiielde  in  der  Sammlung 
Albert  Figdor  in  Wien.  Leipzig,  ('..-H. 
Meyer.  In-12,  46  p.  avec  14  grav. 

Ferrer  (R.)  und  H.  Fischer.  —  Adress- 
buch  derMuseen,  BiblioLeken,  Samm- 
1er  und  Antiquare.  Mit  einer  illustr. 
Studie  iiber  elsœssische  Privatsamm- 
lungen.  Strassburg,  Schlesier  und 
Schweikhardt.  In-8%  xxv-380  p.  avec 
12  planches. 

Fries  (F.).  —  Studie  zur  Geschichte  der 
Elsaesser  Malerei  im  x\'.  Jahihundert 
vor  deni  Auflreten  Martin  Schon- 
gauers.  Frankfurt  a.  M.,  Diesterweg. 
Grand  in-8o,  vi-61   p.  et  2  planches. 

Die  kœnigl.  Gem<clde-Galerie  und  die 
grfeflich  Raczynski'sche  Kunstsamm- 
lung  zu  Berlin.  Munchen,  London, 
New-York,  Fr.  Hanl'staengl.  ln-8°, 
46  p.  avec  6  planches. 

Le  Gallerie  nazionali  italiane.  —  Notizie 
e  documenti.  Anno  II.  Roma,  per  cura 
del  Ministero  délia  pubblica  istru- 
zione.  In-4°,  349  p.  avec  18  pi.  et  ill. 

G.\sTÉ  (A.).  —  Le  Portrait  original  de 
d'Alembert,  par  Quentin  de  La  Tour. 
Caen,  imp.  Valin.  In-8°,  22  p. 

Extrait  du  Bulletin  de  la  Société  des  Ilenux- 
Xrtsde  Cam  (1890). 

GÉLis-DiDOT  (G.).  —  La  Peinture  décora- 
tive en  France,  du  xyi'=  au  xviu"  siècle. 
60  pi.  in-folio  en  couleurs,  avec  texte 
explic.  et  plus  de  300  dessins,  f»  et 
2°  livr.  Paris,  Gh.  Schmid. 

Gruyer  (F. -A.).  —  Chantilly.  Les  Qua- 
rante Fouquet.  Paris,  E.  Pion,  Nourrit 
et  C"".  In-4o,  avec  40  héliogravures. 

Handzeichnungen  alter  Meister  im 
kœniglichen  Kupferstichkabinet  zu 
Dresden,  herausgegebenund  bespro- 
chen  von  K.  Wœrmann.  Mïinchen, 
F.  Hanfstaengl.  Grand  in-folio. 

Parait  eu  livraisons   contenant  12  p.   r^e  texte 
cl  Î5  pi. 
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Hortus  Deliciarum.  —  Reproduction 
héliographique  d'une  série  de  minia- 
tures calquées  sur  l'original  de  ce 
manuscrit  du  xii*  siècle.  Texte  expli- 
catif par  G.  Keller.  Liv.  8  (supplémeni  ), 
10  pi.  2  p.  de  texte.  Strasbourg,  K.-.J. 
Trubner.  Grand  in-folio. 

.Iacobsen  (E.).  —  Le  Gallerie  Brignole- 
Sale  de  Ferrari  in  Genova.  Koma,  tip. 
del  Unione  coop.  éd.  In-4o,  4b  p.  ill. 

Kxirait  de  V Archivio  storico  ileW  Artr. 

James  (R.-N.).  —  Painters  and  their 
Works  :  A  Dictionary  of  Great 
Arlists  who  are  not  now  Alive.  Giving 
their  Names,  Lives,  and  the  Priées 
Paid  for  their  Works  at  Auctions. 
Vol.  I.  L.-U.  Gill.  In-8°. 

Il  paraîtra  3  volumes. 

Jardim  (J.  du).  —  L'Art  flamand.  Les 
artistes  anciens  et  modernes,  leur 
vie  et  leurs  œuvres.  I.  Reproduction 
des  œuvres  originales  des  maîtres. 
Bruxelles,  Boitte.  In-4°,  160  p.  et  pi. 

Hervorragende  Kunst-  und  Alterthums- 
Gegenstœnde  des  maîrkischen  Prov.- 
Museums  in  Berlin.  Herausg.  von 
der  Direction  des  Muséums.  I.  Heft. 
Die  Hacksilberfunde.  Berlin,  E.  Mer- 
tens  et  C''^.  In-folio,  v-41  p.  avec  grav. 
et  8  planches. 

Die  kunst-  und  kulturgeschichtlichen 
Denkmale  des  Germanischen  Natio- 
nalmuseums  in  Nûrnberg.  Niirnberg, 
J.-A.  Stein.  Grand  in-folio,  4  albums 
renfermant  90  planches  phot.  avec 
texte. 

Lampe  (L.).  —  Signatures  et  mono- 
grammes des  peintres  de  toutes  les 
écoles.  Liv.  7-8 (p.  481-640).  Bruxelles, 
A.  Castaigne.  In-8». 

Maillard  (L.).  — .L'œuvre  d'Auguste 
Boulard,  peintre.  Paris,  H.  Floury. 
In-4°,  av.  pi.  et  dessins  dans  le  texte. 

Michel  (A.).  —  Notes  sur  l'art  moderne 
(Peinture).  Paris,  A.  Colin  et  C'°. 
In-16,  303  p. 

Le  Musée  de  Vire,  sa  création,  ses  col- 
lections et  en  particulier  ses  objets 
d'art,  par  Ad.  G.  Caen,  imp.  Valin, 
in-8»,  12  p. 

Elirait  du  Bulletin  île  la  Société  des  Beaux- 
Arts  de    Caen. 

Muséum  of  fine  Arts  Boston.  Catalogue 
ofcasts.  Part.  IIL  Greek  and  Roman 
Sculpture,  by  Edward  Robinson. 
Boston  and  New-York,  Houghton, 
Mifflin  and  C°.  In-16,  391  p. 

NoLHAc  (P.  de)  et  A.  Pératé.  —  Le 
Musée  national  de  Versailles.  Descrip- 
tion du  château  et  des  collections. 
Paris,  Braun,  Clément  et  C".  In-8°, 
400  p.  et  110  planches. 


L'CEuvre  d'Alfred-Philippe  Roll,  texte 
par  L.  de  Fourcaud.  84  planches  en 
phototypie.  Paris,  A.  Guérinet. 

L  Œuvre  de  Velasquez  au  musée  du 
Prado,  à  Madrid,  reproduit  en  pho- 
tographies inaltérables  et  sans  re- 
touches, par  J.  Laurent  et  C''.  Grand 
in-folio,  58  tableaux  et  27  planches. 

Ottix  (L.).  —  Le  Vitrail,  son  histoire, 
ses  manifestations  diverses  à  travers 
les  âges  elles  peuples.  Paris,  H.  Lau- 
rent. ^-4",  380  p.  avec  4  pi.  en  cou- 
leurs, 27  pi.  hors  texte  et  grav. 

Pictures  in  the  National  Gallery  Lon- 
don.  With  des  criptive  text  by  Charles 
L.  Eastlake.  Munchen,  Loncion,  New- 
York,  F.  Hanfstaengl.  In-folio,  avec 
pi .  hors  texte  et  héliogr.  dans  le  texte. 

Paraîtra  en  10  fascicules. 

PiETscn  (L.),  —  Internationale  Kunst- 
Ausstellung  Berlin,  1896.  Munchen, 
F.  Hanfstaengl.  In-4''  avec  héliogr. 
hors  texte  et  dans  le  texte. 

f'araîtra  en  14  fascicules. 

PisciCELLi  Taeggi  (D.  Od.)  —  Pitture 
cristiane  del  ix  secolo  existent!  nella 
critta  délia  Badia  di  SanVincenzo  aile 
fonti  del  Volturno.  Tip.  lit.  di  Monte- 
cassino.  Petit  in-4'',  23  p.  ill. 

Radié  (Fr.).  —  Beschreibung  eines 
gothischen  Altarbildes  in  der  Aller- 
heiligen-Kirche  zu  Curzola.  Wien, 
C.  Gerolds  Sohn.  In-8°,  8  p.  et  1  fig. 

SoYEz(E.).  —  Les  Labyrinthes  d'églises. 
Labyrinthe  de  la  cathédrale  d'Amiens. 
Amiens,  imp.  Yvert  et  Tellier.  In-4°, 
S6  p.  et  planches. 

Stevenso.n  (R.-A.-M.)  —  The  art  of 
Velasquez.  London,  Bell.  In-4%  132  p. 

TiKRANEN  (J.-J.).  —  Die  Psalterillustra- 
tionim  Mittelater.BandI:  Die  Psal ter- 
illustration  in  der  Kunstgeschichte. 
Heft  I  :  Byzantinische  Psalterillustra- 
tion.  Mœnchisch-theologische  Reak- 
tion.  Helsingfors,  Druckerei  der 
Finnischen  Litteratur  Gesellschaft. 
In-io,  90  p.  avec  6  planches  et  87  ill. 

TniMERMANS  (F.).  —  Histoire  abrégée  de 
la  peinture  et  des  peintres  anciens 
et  modernes  les  plus  célèbres.  Gand, 
A.    Siffer.   In-8',  vi-200   p. 

Weber  (P.).  —  Die  Wandgemœlde  zu 
Burgfelden  auf  der  schwwbischen  Alb. 
Darmstadt,  A.  Bergstrasser.  In-8', 
xi-100  p.  avec  3  pi.  et  ill.  dans  le  texte. 


V. 


SCULPTURE. 


Anselin'i  (A.).  —  Le  maioliche  dei  Délia 
Robbia  nella  provincia  di  Pesaro- 
Urbino.  Roma,  tip  dell'  Unione  coopé- 
rât, éd.  In-4»,  18  p. 

Extrait  de  YArchiiio  stot'ico  dell'  Ai-le* 
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Barbier  de  Mon'tault  (X.).  —  Une  sta- 
tuette de  saint  François  de  Paule. 
Poitiers,  Imp.  Blaisî  Roy  et  C'». 
In-8",  10  p.  avec  grav. 

Extrait  des  Mémoires  île  la  Société  des  Aïiii- 
qiiaires  de  l'Ouest    (tome  18,  aimi^c  1895). 

CoLLiGNON  (M.).  —  Histoire  de  la  sculp- 
ture grecque.  Tome  II  (et  dernier). 
Paris, Firmin-Didot  et  C'°.In-4o,7Ib  p. 
av.  12  pi.  et  360  grav.  dans  le  texte. 

])rexler(K.)  und  A.  Ilg.  —  Stucco-Deco- 
rationen  in  dem  reg.  Chorherrenstift 
Klosterneuburg  bei  Wien.  34  Tafeln 
und  7  S.  Text  mit  6  Abbild.  Wien,  A. 
Schroll  undC".  In-folio. 

(lERLACii  (M.)  und  H.  Bœscii.  —  Die  Bron- 
ceepitaphien  der  Friedhœfe  zuNtirn- 
berg.  I.Lieferung.6Tafelnmit6S.Text. 
Wien,  Gerlach  und  Schenk.  In-folio. 

II  paraîtra  12  à  15  livraisons. 

Lambin  (E.).  —  La  Statuaire  des  grandes 
cathédrales  de  France.  Paris,  Lib. 
centrale  des  Beavix-Arts.  In-40,  32  p. 
et  a  eaux-fortes. 

Montaiglon  (A.).  —  Notice  sur  l'an- 
cienne statue  équestre,  ouvrage  de 
Daniello  Ricciarelli  et  de  Biard  le  fils, 
élevée  à  Louis  XIII  en  1639  au  milieu 
de  la  place  Royale  à  Paris.  Paris, 
Baur.  In-8%  96  p. 

Rei.nach  (S.).  —  La  Sculpture  en  Europe 
avant  les  influences  gréco-romaines. 
Angers,  imp.  Burdin.  In-8°,  149  p. 
avec  442  flg. 

Extrait  de  YAîUhropolof/ie  (180i-l89C). 

Reymond(M.).  —  Le  Buste  deCharlesVIII 
par  PoUamolo  (musée  du  Bargello)  et 
le  Tombeau  des  enfants  de  Charles  VIII 
(cathédrale  de  Tours).  Paris,  Imp.  Na- 
tionale, 10  p. 

Extrait  du  Bulletin  archéologique    (1895). 

Saintenoy  (P.).  —  Les  fonts  baptismaux 
en  bois  figurés  sur  les  hautes  lisses 
de  la  cathédrale  de  Tournai.  Anvers, 
imp.  V"  de  Backer.  In-8°,  12  p.  avec 
flg- 

Extrait  du  Bulletin  d'archéologie    de  Belgique. 

W(igny)  (E.).  — Le  bas-relief  de  l'an- 
cienne église  de  Statte.  Huy,  imp. 
Mignolet.  In-8°,  7  p. 


VI. 


GRAVURE 


Acque  forti  dei  Tiepolo  (cou  prefa- 
zione  di  P.  Molmenti).  Venezia,  F. 
Ongania.  In-8°,  xxx-168  p.  avec  portr. 

Les  Affiches  étrangères  illustrées.  200 
réductions  d'affiches  artistiques. 
Texte  par  MM.  Lafargue,  Pennel, 
Bauwens,  Meier  Graefe,  Hayashi,  etc. 
Paris,  Ch.  Tallandier.  In-8', 


Deligmères  (E.).  —Catalogue  raisonné 
de  l'œuvre  gravé  de  Jacques  Aliamet, 
d'Abbeville,  précédé  d'une  notice  sur 
sa  vie  et  son  œuvre.  Paris,  Rapilly. 
In-4°  vii-274  p.  et  planches. 

I.es  Estampes  décoratives  en  couleurs. 
Suite  de  compositions  inédites  d'Eu- 
gène Grasset.  Paris,  G.  de  Malherbe 
et  C'=. 

Comprendra   10    pièces  exécutées  en  cinq  for- 
mats différents. 

Herbet  (T.).  —  Les  Graveurs  de  l'École 
de  Fontainebleau  :  I.  Catalogue  de 
l'œuvre  de  F.  D.  Fontainebleau,  imp. 
Bourges. 

Extrait  des  Annales  de  la   Société  Archéolo- 
gique du  Gàtinais  (1896). 

Kautzsch  (R.).  —  Die  Holzschnitte  der 
Kœlner  Bibel  von  1479.  Halle-Witten- 
berg.  In-8°,  3b  p. 

L'Œuvre  de  L-Fr.  Forty,  dessinateur 
et  graveur.  110  planches  photog.  sur 
les  estampes  originales,  recueillies 
et  classées  par  P.  Gélis-Didot.  Paris, 
May  et  Motteroz.  In-4°. 

ZniMERMAN'N  (E.).  —  Geschichte  der 
Lithographie  in  llamburg.  Hamburg, 
G.Griese.  Gr.  in-4°,  vi-77p.et  U  grav. 


VIL  —  NUMISMATIQUE 

Amardel(G.).  —  L'atelier  monétaire  de 
Saint-Lizier.  Narbonne,  imp.  Gail- 
lard. In-8°,  18  p. 

Exirait  du  Bulletin   de  la  Commission  archéo- 
logique de  Narbonne  (1896). 

Belleval  (de)-  —  Les  Sceaux  du  Pon- 
thieu.  Paris,  Lechevalier.  In-8°,  vii- 
289  p.  et  planches. 

Blancard  (L.).  —  Denier  royal  et  épis- 
copal  frappé  à  Melle,  sous  Charle- 
magne.  Marseille,  imp.  Barthelet  et 
C».  In-8%  3  p. 

Extrait  des  Mémoires  de  l'Académie  de  Mar- 
seille. 

Blancard  (L.).  --  Les  Deniers  d'argent 
mérovingiens.  Marseille,  imp.  Barthe- 
let et  C'*.  In-8»,  14  p.  avec  fig. 

Extrait  des   Mémoires  de  l'Académie  de  Mar- 
seille. 

Blancard  (L.).  —  Sur  l'agnel  d'or  imité 
du  sarrazinas  chrétien  d'Acre.  Mar- 
seille, imp.  Barthelet  et  C'".  In-8°,  3  p. 
avec  fig. 

Extrait  des   Mémoires  de  l'Académie  de  Mar- 
seille. 

Bonnet  (E.).  —  Médaillier  de  la  Société 
archéologique  de  Montpellier,  l'^par- 
tie  :  Monnaies  antiques.  Mâcon,  imp. 
Protat  frères.  .In-8°,  viii-8S  p. 
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DoMANiG  (K.). — Po'traitmedailleii  des 
■    Erzhauses    Oesterreichs   von    Kaiser 

Friedrich  III  bis  Kaiser  Franz  II.  Wien, 

Gilhofer     und     Ranchsburg.     Grand 

in-4°,  40  p.  et  bO  planches. 
GuESNON  (A.).  —  L'atelier  monétaire  de 

la  comtesse  Mahaut  d'Artois  en  1306. 

Paris,  Imp.  Nationale.  In-8",  16  p. 

Extrait  du  Bulletin  aiehéoloi/ique. 

Lavoix  (H.).  —  Catalogue  des  monnaies 
musulmanes  de  la  Bibliothèque  na- 
tionale. Egypte  et  Syrie.  Paris,  Imp. 
Nationale.  ln-8°,  i.\-o62  p.  et  10  pi. 

Prou  (M.).  —  Essai  sur  l'histoire  moné- 
taire de  l'abbaye  de  Corbie.  Nogent- 
le-Rotrou,  imp.  Daupeley-Gouver- 
neur.  In-8°,  40  p. 

Extrait  des  Mémoires  de  la  Société  nationale 
(les  Antiquaires  de  France. 

Ro.NDOT  (N.).  —  Les  médailleurs  lyon- 
nais. Lyon,  imp.  Mougin-Rusand. 
In-8%  80  p. 

VIII.—  ART  APPLIQUÉ.  —  CURIOSITÉ 

L'Art  ancien  à  l'E.xposition  nationale 
suisse,  .\lbum  de  70  pi.  Genève,  Ch. 
Eggimann  et  C"'. 

Barbier  de  Montault  (X.).  —  La  Châsse 
émaillée  de  l'église  Saint-Pierre,  à 
Tulle.  Tulle,  imp.  Crauffon.  In-8°, 
7  p.  avec  grav. 

Bœttiger  (J.). —  La  collection  des  tapis- 
series de  la  couronne  de  Suède. 
Tome  I  (100  p.  et  H  pL);  Tome  II 
(182  p.  et  44  pi.).  Stockholm,  H.  Bu- 
kowski.  In-folio. 

L'ouvrage  comprendra  ^  volumes, 

Chippe.n'dale  (Th.).  —  English  Rococo- 
mœbel.  Facsimiledruck  nach  dem 
im  Jahre  1734  in  London  erschiene- 
nen  Orig.-Werke.  Berlin,  B.Hessling. 
Grand  in-folio,  18  pi.  et3  p.  de  te.Kte. 

Extrait  de  Vorbilder  fiu-  Kunsttischlerei. 

Heider  (M.).  —  Louis  XVI.  und  Empire. 
Eine  Sarnmlung  von  Façaden-Details, 
Plafonds,  Intérieurs,  etc.  in  kaiserl. 
Schlœssern,  Kirchen,  Stiften,  und 
anderen  Monumentalbauten  Oester- 
reichs aus  der  Epoche  Josef  II.  bis 
Franz  II.  I.  Lieferung  (15  Tafeln). 
Wien,    A.  SchroU  et  C''.  In-folio. 

11  paraîtra  environ  4  livraisons. 

He.nriet  (F.).  —  Le  Trésor  de  l'Hôtel- 
Dieu  de  Château-Thierry.  Château- 
Thierry,  imp.  Lacroix.  In-8°,  39  p. 

.lapanische  Motive  fiir  Flaechenverzie- 
rung,  Miterlœuterndem  Text,  heraus- 
gegeben  von  F.  Deneken.  Lieferung  I  : 
10  Tafeln.  Berlin,  J.  Becker. 


Kirchenmœbel  aus  al  ter  und  neuerZeit. 
2.  Lief.  (10  Bl.  Berlin,  Wassmuth. 
In-folio. 

Leiijian-.n  (H.).  —  Das  Chorgestijhl  im 
S.  Vinzenzenmûnster  zu  Bern.  He- 
rausg.  von  der  mittelschweiz.  geo- 
graph.-commerz.  Gesellschaft  inAa- 
rau.  Avec  17  pi.  et  grav.  dans  le  texte. 

MouRiER  (.1.)  —  L'Art  au  Caucase.  2' 
partie  :  Arts  industriels.  La  Poterie  et 
la  Verrerie.  Fascicule  I<=r.  Paris, 
Maisonneuve.  In-8»,  12  p.  avec  grav. 

Mïi.NTz  (E.).  —  Les  Tapisseries  de  Ra- 
phaël au  Vatican  et  dans  les  prin- 
cipaux musées  et  collections  de 
l'Europe.  Paris,  J.  Rothschild.  Grand 
in-folio  avec  29  pi.  et  103  grav. 

PiLLOY. —  L'Émaillerie  aux  n'  et  nr  siè- 
cles. Paris,  Imp,  Nationale.  In-S», 
13  p.  et  planche  en  couleurs. 

Extrait  du  Bulletin  arcliéolor/ique  (1893). 

La  Plante  et  ses  applications  ornemen- 
tales. Publié  sous  la  direction  de 
M.  Eugène  Grasset.  Paris,  Libr.  centr. 
des  Beaux-Arts.  In-folio,  12  livr.  men- 
suelles contenant  6  pi.  en  couleurs. 

Rœper  {A.)  und  H.  Bosch.  —  Mœbel  aller 
Stilarten  vom  Ausgange  des  Mittel- 
altersbis  zum  Ende  des  18.  Jahrhun- 
derts.  30  Tafeln  in  Grossfolio  format. 
Mïinchen,  Jos.  Albert. 

RoNDOT  (N.).  —  Les  relieurs  de  livres  à 
Lyon  du  xiv  au  xvii"  siècle.  Paris, 
Leclerc  et  Cormau.  In-S»,  19  p. 

Extrait  du  Bulletin  du  Bibliophile. 

Spilbeecr  (van).  —  Abbaye  de  Soleil- 
mont.  Une  étole  du  xir  siècle.  Den- 
telles du  xvn' siècle.  Notices.  Malines, 
L.  et  A.  Godenne,  In  8%  9  p.  et  3  pi. 

Extrait  des  Documents  et  Rapports  de  la  Société 
arctiéolofjique  de  Charleroi. 

Thédenat  (H.).  — Les  cachets  de  Nasium. 
Nogent-le-Rotrou,  imp.  Daupeley- 
Gouverneur.  In-S",  61  p. 

Extrait  des  Mémoires  de  ta  Société  nationale 
des  Antiquaires  de  France,  t.  34. 

UzANiNE(0.).  —  La  nouvelle  Bibliopolis. 
Voyage  d'un  novateur  au  pays  des 
néo-icono-bibliomanes.  Paris,  Floury. 
In-8°,  280  p.  avec  pi.  et  ill. 

IX.  —  THÉÂTRE.  —  MUSIQUE. 

Cravest  (F.-J.).  —  The  Dictionary  of 
British  musicians,  from  the  earliest 
Times  to  the  présent.  London,  Jarrold. 
In-8o,  120  p. 

Depanis  (G.).  —  L'anello  del  Nibelungo 
di  Riccardo  Wagner.  Torino,  Roux, 
Frassati  e  C.  In-d6,  242  p. 


BIBLIOGRAPHIE 


527 


DESTRA.NGES       (Etienne).     —     L'œuvre 

lyrique  de  César  Franck.  Paris,  Fisch- 

bacher.  In-l(i,  7S  p. 
FnosT  (W.-H.).   —  The  Wagner  story 

book.  London,  Unwin.  In-S»,  236  p. 
Xewman'x  (E.).  —  (iluck  and  Ihe  opéra. 

London,  B.  DobelL  In-S»,  .324  p. 
Hoi)ERt(G.). —  La  Musique  à  Paris  (1895- 

1896),  2<î  année.  Paris,  Fischbacher. 

in-18,  300  p. 
WoLzoGE.\  (H.   de.).  —   L'Anneau  des 

Nibelungen.    Guide    musical.    Paris, 

Ch.  Delagrave,  in-16,  133  p. 

X.  —  OUVRAGES  DIDACTIQUES 

BuLLOR  (J.-E.).  —  L'éducation  populaire 
et  les  chefs-d'œuvre  de  l'art.  Paris, 
Braun  et  G'°.  In-8°,  45  p.  et  planches. 

De.marquet-Cr.\uk  (N.). —  Dessin  de  pay- 
sage. Notions  de  perpective  appliquée 
aux  croquis  rapides  de  vue  d'après 
nature.  Paris,  Nony  et  C'".  In-S", 
70  p.  avec  dessins. 

De-Mairi.  —  L'Amatore  di  ogetti  d'arte 
e  di  curiosità.MilanOjU.Hoepli.  ln-24, 
xii-880  p.  avec  fig. 

Drouin  (F.).  —  La  photographie  des 
couleurs.  Paris,  Mendel.  ln-16,  121  p. 

Fraipont  (G.).  —  Le  Crayon  et  ses 
fantaisies;  Sanguine;  Dessins  rehaus- 
sés. Paris,  H.  Laurens.  In-S",  avec 
planches  et  dessins. 

Fbaipoxt  (G.).  —  Le  fusain.  Paris. 
H.  Laurens.  In-8°  avec  40  fac-similés. 

Fraipont  (G.).  —  Eau-forte,  Pointe- 
sèche,  Burin,  Lithographie.  Paris. 
H.  Laurens.  In-8°  avec  50  dessins. 

Karl-Robert.  —  Le  Découpage  artisti- 
que, la  Marqueterie,  la  Pyrogravu- 
re. Paris,  Laurens.  ln-16, 94  p.  avec  gr. 

LuiONis  (L.).  —  Cahiers  de  documents 
artistiques  :  Croi.Y,  1  cahier  avec  50 
documents;  Cadres,  1  cah.  avec  52 
doc.  ;  Rosaces,  i  cah.  avec  79  doc.  ; 
Cartouches,  i  cah.  avec  50  doc.  Paris, 
Laurens.  ln-4°  carré. 

Passepo.nt  (J.).  —  Étude  des  orne- 
ments. Paris,  J.  Rouam  et  C'c.  Grand 
in-80,  237  p. 

Prunaire  (A.).  —  Les  plus  beaux 
types  de  lettres,  d'après  les  maîtres 
de  cet  art.  Paris,  Schmid.  In-4»,  25p. 
et  280  pi. 

Puvo  (C).  —Notes  sur  la  photographie 
artistique.  Paris,  Gauthier-Villars  et 
fils.  In-4o,  56  p.  avec  gravures. 

Vegetti  (E.).  —  Prospettiva  lineare 
speculativa  et  pralica.  I.  Teoria  fon- 
damentale. Milano,  Calcaterra  Luigi. 
In-S",  xv-121  p.  av.  portr.et  3  pi. 


.\1. 


BIOGRAPHIE. 


L'architecte  wurtembergeois  Henri 
Schiokhardt  et  ses  travaux  au  pays 
de Montbéliard(1558-1634).  Besançon, 
imp.  Jacquin.  In-8»,  16  p.  et  planches. 

Abnic  (H.).  —  Jules  Bastien-Lepage. 
Lettres  et  Souvenirs.  Évreux,  imp. 
Hérissey.  In-S",  39  p. 

Extrait    de  la  Bcviœ  fjéipjrale  internatioimk', 
sci'ntifique,  Ultérairc  et  arlislique  (juillet  1896). 

Cornélius  (C).  —  Jacopo  délia  Quercia. 
Halle  a.  S.,  W.  Knapp.  In-S»,  xii- 
194  p.  avec  38  grav. 

Félicien  Rops  et  son  œuvre,  par  J.-K. 
Huysmans,  .1.  Péladàn,  F.  Champ- 
saur,  E.  Demolder,  E.  Verhaeren, 
etc.  Bruxelles,  E.  Denair.  In-4°,  p. 
avec  grav. 

FixRE  (H.).  —  Karl  Millier.  Sein  Leben 
und  kûntsleriches  Schaffen.  Kœln, 
J.-P.  Bachem. 

Firmenich-Richartz  (ë.).  —  Ed.  Wilhelm 
von  Herle  und  Hermann  Wynrich  von 
Wesel.  Diisseldorf,  L.  Schwann.  In-4'', 
84  p.  avec  4  pi.  et  4  grav.  dans  le  texte. 

Extr.  de  la  Znitsshrift  ffir  cliristliche  KmsI. 

Germai.n  (L.).  —  Taque  de  fourneau  au 
musée  de  Longwy,  représentant  la 
Crucifixion  (xvii"  siècle).  Montmédy, 
imp.  Pierrot.  In-S",  8  p. 

Extrait  du  Journal  de  .Von^iiérfi/ (mars  1896). 

Herluiso.m  (H.)  et  P. -A.  Leroy.  — Frère 
Sébastien  de  Saint-Aignan,  de  l'ordre 
des  Carmes,  architecte,  d'après  des 
documents  inédits.  Orléans,  Herlui- 
son.  ln-8o,  30  p. 

•loLiN  (H.).  —  Jacques  Saly,  de  l'Acadé- 
mie de  peinture  de  Paris,  sculpteur 
du  roi  de  Danemark  :  l'homme  et 
l'œuvre.  Màcon,  imp.  Protat  frères. 
In-8o,  viii-194  p.  et  4  pi. 

Kaufmann  (Franz).  —  Andréas  Millier. 
EinAltmeisterderDiisseldorferrelig., 
Malerschule.  Frankfurt  a.  M.  A.  Foes- 
ser. 

Kiinstler  Monographien  :  VII  :  Menzel, 
von  H .  Knakfuss  mi  1 1 4 1  Abbildungen  ; 
VIII  :  Teniers  der  J.,  von  A.  Rosen- 
berg  mit  63  Abbild.  ;  IX  :  A.  von 
Werner,  von  A.  Rosenberg,  mit  125 
Abbild.;  X  :  Murillo,  von  H.  Knack- 
fuss,  mit  59  Abbild.  :  XI  :  Knaus,  von 
L.  Pietsch,  mit  67  Abbild.;  Xll:  Franz 
Hais,  von  H.  Knackfuss,  mit  40  Abbild.; 
XIII  :  A.  van  Dyck,  von  H.  Knackfuss, 
mit  55  Abbild.  ;  XIV  :  Ludwig  Richter, 
von  P.  Mohn,  mit  183  Abbild.;  XV  : 
Watteau,  von  .\.  Rosenberg,  mit  92 
Abb.;XVI  :  Thorwaldsen.von  A.  Rosen- 
berg, mit  146  Abbild.;  XVII  :  Holbein 
d.  J.,  von  H.  Knackfuss,  mit  151  Abb.  ; 
XVIII  :  Defregger,  von  A.  Rosenberg, 


GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 


mit  97  Abbild.  Leipzig,  Velhagen  und 
Kiasing.  In-S". 

Leitschuh  (Fr.-Fr.)  —  Giovanni  Ballista 
Tiepolo.  Eine  Studie  zur  Kunstge- 
schichte  des  18.  Jahrhunderts.  Wûrz- 
bourgjE.  Bauer.  Grand in-S", 47 p. avec 
portrait   et  12   planches. 

M.4.ULDE  L.i  Clavière  (R.  de).  —  Jean 
Perréal,  dit  Jean  de  Paris,  peintre  de 
Charles  VIII,  de  Louis  XII  et  de  Fran- 

.   çoisi"'.  Paris,  Leroux.  In-18,  p.etgrav. 

Ma.\e-\Verly.  —  Un  sculpteur  italien 
à  Bar-Ie-Duc  en  1463.  Paris,  Imp.  Na- 
tionale. In-8°,  11  p. 

Extrait  des  Comptes-J^endus  de  l' Académie  de.s 
Inseriplions  et  Selles-Lellivs  (\SOô). 

Monceaux  (H,).  —  Les  Le  Rouge  de 
Chablis,  calligraphes  et  miniaturis- 
tes, graveurs  et  imprimeurs.  Paris, 
A.  Claudin.  2  vol.  in-8°,  avec  200  fac- 
similés. 

PioT  (Ch).  —  Les  sculpteurs  du  nom  de 
Jean  de  Brabant  et  Pierre,  fils  de 
Jean  de  Brabant.  Bruxelles,  imp. 
Hayez.  In-8°,  10  p. 

Kïtralt  des  Bulletins  de  V Académie  eoyate  de 
Belgique. 

Plettinck  (L.).  —  Studiën  over  hetleven 
en  de  werken  van  Karel  van  Mander, 
dichter,  schilder  en  kunstgeschied- 
schrijver  1348-1606.  Gand,  A.  Siffer. 
Grand  in-8°,  ixl7i  p.,  av.  gr.  etportr. 

PosTiiNGER  (C.-T.).  —  Clementino  Van- 
netti,  cultoro  délie  belle  arti.  Rove- 
reto,  tip.  C.  Tomasi.  In-S",  163  p. 
avec  30  pi. 

Requin.  —  Philippe  Mellan,  graveur 
d'Avignon  (1657-1674).  Caen,  Deles 
ques.  In-8o,  14  p. 

Extrait  du   Conr/rès  archéol.  de  France  {IS03) 

Revon  (M.).^ —  Études  sur  Hoksaï.  Paris 
Lecène,  Oudin  et  C'".  In-8o,  369  p. 

Ricci  (C). —  Antonio  Allegri  da  Cor 
reggio,  sein  Leben  und  seine  Zeit 
I.  Lieferung  (p.  1  à  48  avec  4  pi,  et 
illustr.)  Berlin,  Cosmos,  Verlag  ftir 
Kunst  und  Wisseiischaft.  In-i". 

L'ouvrage  comprendra  12  liv 


RioTOR  (L.).  —  L'Art  et  l'Idée.  Essai  sur 
Puvis  de  Chavannes.  Paris,  VAi-tiste. 
Gr.  in-8o,  83  p.avecportr.  et  2  pi. 

SrHAUs(E.).—  Notes  d'art.  E.  Coutu- 
rier, dessinateur.  Saint-Amand,  imp. 
Pivoteau.  In-S», 29p.  av.portr.  et3gr. 

WiLLE.Ms  (C).  —  Rubens,  de  roem  van 
Antwerpen.  Anvers,  imp.  Kennes. 
In-S",  112  p.  avec  portr.  et  (ig. 

XII.  —  PÉRIODIQUES  NOUVEAUX 

Vierteljahrs-Hefte  des  Verein  bildender 
Kûnstler  Dresdens.  Dresden,  E.  Ar- 
nold. In-folio.  Chaque  fascicule  com- 
prend de  4  à  6  planches. 

Parait  depuis  juin  1895. 

Perhinderion,  revue  d'estampes  et  de 
textes  anciens  rédigée  par  Alfred 
Jarry.  N»  1.  Mars  1896.  In-4». 

Parait  G  fois  dans  l'annijc. 

Art  et  décoration .  Revue  mensuelle 
d'art  moderne,  n"  1,  15  décembre. 
Paris,  Librairie  centrale  des  Beaux- 
Arts.  In-8o,  32  p.  avec  ill.  en  noir  et 
en  couleurs. 

Gazette  de  l'Exposition  universelle  de 
1900, 1™  année,  no  1  (juin  1896).  Paris, 
9,  rue  de  l'HôtelGoIbert.  In-4o  à  3 
col.,  8  p. 

L'Image,  revue  artistique  et  littéraire 
paraissant  chaque  mois.  N»  1,  1'^''  dé- 
cembre 1896.  Paris,  H.  Floury.  In-4o. 

Le  Livre  vert.  Recueil  mensuel  de  notes 
et  de  documents  artistiques.  N"  1, 
octobre  1896.  Paris,  57,  rue  de  Seine. 
ln-80. 

Bas  Muséum.  Anleitung  zum  Genuss 
der  Werke  bildender  Kunst.  Heraus- 
gegeben  unter  Mit>virkung  von 
W.  Bode.  R.  Kekulé  von  Stradonitz, 
W.  von  Seidlitz  und  anderen  Fach- 
mœnnern.  Berlin  und  Stuttgart, 
Spemann.  In-4o,  4  p.  de  texte,  8 
planches  et  grav.  dans  le  texte. 

Revue  bimestrielle  pour  l'art  appliqué. 
Harlem,  H.  Kleimann  et  C'".  In-4o. 
Chaque  livr.  contient  15  planches. 


AUGUSTE     MARGUILLIER 


TABLE  DES  MATIÈRES 

JUILLET,   AOUT,    SEPTEMBRE,    OCTOBRE,    NOVEMBRE 
DÉCEMBRE    1896 


TRENTE-HUITIÈME  ANNÉE  —  TROISIEME  PERinOE  —  TOME  SEIZIEME 


TEXTE 

!"■  JUILLET  —  469'-  LIVRAISON 

Pages 

Paul  Adam Les    Salons  de    1896  (2'  article).   —  L\  Peinture, 

LES  Dessins  et  les   Objets    d'art  au  Salon   du 

Champ-de-Mabs îj 

P.  de  Nolliac La  Décoration  de  Versailles  au  xviii°  siècle  (3°  ar- 
ticle)         36 

Antony  Valabrègue  ,  .   .     Le  Muse'e  de  Râle  (3' article) 51 

Raymond  Bouyer .  .  .  .     Petits  Maîtres  oubliés  :  Adolphe  Hervier 01 

Adolphe  Guillon    ....     Une  ancienne  petite  ville  de  Bourgogne  :  Montréal.      73 

1er  AOUT  —  470-  LIVRAISON 

Pierre  de  Nolliac  ....     La  Décoration  de  Versailles  au  xviii"  siècle  (4»  ar- 
ticle)         89 

Paul  Adam Les  S.iLOws  de  1896  (3=  et  dernier  article).    —  La 

Peinture  AU  Salon  DES  Champs-Elysées 102 

Marcel  Reymond  ....     Lorenzo  Ghiderti 125 

.S.  di  Giacomo Une  Basilique  nu  xi°  siècle  :  Sant' Angelo  in  Formis.  137 

Pierre  Gauthiez I, a  Renaissance  italienne  et  son  Historien  français 

(2"  et  dernier  article) ISI 

Auguste  Marguillier  .  .     .I.-Th.    Stajimel  et  ses  Sculptures   au  Monastère 

d'Admont 161 

H.  H.,  A.  R Bibliographie  :    Der  Meister  W.  A  (Max   Lehrs); 

Études  d'art  (Emile  Michel) 170 

XVI.    —    3'    PKRIODK.  67 


503 


GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 


i^'  SEPTEMBRE   —  471°  LIVRAISON 


Gaston  Schéfer Les  Portraits  dans  l'œuvre  de  Watteau 

Pierre  Gusman Quelques  peintures  de  PoMrÉï ' . 

André  Michel Louis  Courajod 

Lucien  Magne L'Exposition  Universelle  de  1900. — Les  palais  des 

Champs-Elysées  (!"=''  article) 

Théodore  Reinach  .   .   .     Pour  la  Tiare  d'Olbia 

A.   R Deux  Dessins  d'Ingres 

R.  M Louis  Lerrand 


Hans  Rosenliagen 

A.  R Birliograpiiie  :  Giorgione  (A  Conti 


Correspondance  d'Allemagne  :  L'Exposition  inter- 
nationale de  Berlin  en  1896  (!=''  article)    .  .  .  . 


177 
190 
203 

218 
22b 
280 
232 

280 
262 


1"  OCTOBRE  —  472"  LIVRAISON 


Th.  von  Frimmel 
Salomon  Reinach 

Herbert  F.  Cook. 
Hans  Rosenhagen 


E.  Durand-Gréville  .  .   .     Remrrandt  a  Leyde  (1"' article) 263 

Emile  Michel Alfred  de  Curzon.  —  Ses  études  de  paysage  ....     27.3 

P.  Vitry Deux  Familles  de  Sculpteurs  de  la  première  moitié 

DU  xviii=  siècle;    Les  Boudin  et  les   Bourdin 

(1"  article) : 283 

Roger  Marx Peintres-graveurs    contemporains  :    L.-A.    Lepère 

(1='- article) 299 

Lucien  Magne L'Expositicn  de  1900.  —  IL  Les  Palais  des  Champs- 
Elysées  (2"  et  dernier  article) 306 

Un  Portrait  de  Beethoven,  p.\r  Moritz  von  Schwimi.     317 

Courrier  de  l'Art  antique  (13°  article) 319 

Correspondance  de  l'Étranger  : 
Angleterre:  Les  Grandes  ventes  artistiques  en  1896.     333 
Allemagne  :  L'Exposition  internationale  des  Beaux- 
Arts  de  Berlin  en  1896  (2*  et  dernier  article).  .     341 

J.  L Bibliographie  :  Le   Musée  national  de   Versailles 

(P.  deNolhacetA.  Pératé) 349 


1"  NOVEMBRE  —  473''  LIVRAISON 

Maurice  Tourneux   .  .  .     Les  Tsars  a  Paris 333 

F.  Mazerolle Visites  de  Pierre  le  Gr-4.nd  et  de  Nicolas  II  a  la 

Monnaie  des  Médailles 363 

A.  de  Champeaux   ...     La    Décoration  de  Paris  a  l'occasion   des  Fêtes 

russes 373 

Jean-J.  Marquet  de  Vas- 
selot Quelques  œuvres  inédites  de  Pigalle 391 


TABLE   DES    MATIÈRES  331 

E.  Durand-Gréville  .  .  .     Rembrandt  a  Leyde  (2"  el  dernier  article) 407 

Antoiiy  Valabrègue.  .  .     Le  Musée  de  IJalk.  —  Autistes  Allemands  et  Artistes 

Suisses  (4°  article) 417 

Georges  Servières.  .  .  .     L'An.xeau  du  Niebelu.sg   a  Bayreuth,  en   1896  (["' 

article) 4:iO 

1"'  DÉCEMBRE  —  474»  LIVRAISON 

Paul  Lafond François-Joseph  Heim  (1"'  article) 441 

Gustave  Frizzoni   ....     L\  Galerie  Lay.\hd 45d 

Pascal Un  Sculpteur  du  Grand  Siècle  :  Pierre  Granier  .  .     477 

M™°  Mary  Logan    ....     Le   Triptyque   .wtribué   a   Juste   d'Allemagne    au 

Musée  du  Louvre 491 

André  Pératé Lettre  d'Italie  :   l'Exposition   d'Art  religieux,    a 

Orvieto 497 

Georges  Servières.  .  .  .     L'A.nneau  du  Niebelung  a  Bayreuth,  en  1896  (2"  et 

dernier  article) 306 

G.  S.,  A.  R Bibliographie  :  Brantôme  (Ludovic  Lalanne).   — 

Les  Tapisseries  de  Raphaël  au  Vatican  et  dans 
les  principaux  musées  ou  collections  de  l'Europe 
(E.  Mûntz) '6\2 

Auguste  Marguillier    .  .     Bibliographie  des  Ouvrages  publiés  en  France  et  a 
l'Étr.\nger  sur  les  Beaux-Arts  et  la  Curiosité 

PENDANT  LE  SECOND  semestre  DE  1896 519 


GRAVURES 


l-^'-  JUILLET  —  469«  LIVRAISON 


Page 


Saloii  du  Cliamp-de-Mars  :  M.  W.  Graham  Robertson,  par  M.  Jolin-S. 
Sargent;  Portrait  de  ma  mère,  par  M.  Humphreys  Johnston  ; 
Seule,  par  M.  Aman-Jean  ;  M.  Fritz  Thaulow  et  ses  enfants,  par 
M.  J.-E.  Blanche  ;  Dessin  de  M.  P.  Renouard  ;  Crépuscule,  par 
M.  E.-René  Ménard  ;  Château  de  Versailles,  par  M.  M.  Lobre  ;  Les 
Invalides,  par  M.  J.-F.  RafTaëlli,  croquis  de  l'artiste  d'après  son 
tableau  ;  Quatre  études  pour  la  «  Cène  »,  dessins  de  M.  Dagnan- 
Bouveret  d'après  son  tableau  ;  Saint  Siméon  Stylite,  par  M.  F. 
Brangwyn 7  à      33 

La  Misère,  statue  en  bois,  par  M.  Desbois  (Salon  du  Champ-de-Mars)  : 
gravure  sur  bois  par  M.  Pierre  Gusman,  tirée  hors  texte  (V.  la  livrai- 
son de  juin,   p.  458) 8 

les  Panthères,  marbre,  par  M.  Gardet  (Salon  des  Champs-Elysées)  :  hélio- 
gravure Dujardin,  tirée  hors  texte  (V.  la  livraison  de  juin,  p.  469)  .  .       16 

tes  Femmes,   eau-forte   de   M.    Jeaniiiot,    d'après  son    tableau    (Salon    du 

Champ-de-Mars),  gravure  tirée  hors  texte 22 


532  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 

Étude  de  femme,  pastel  par  M.  Puvis  de  Chavannes  (ibid.)  :  photogravure 

tirée  hors  texte 24 

Le  Christ,  étude  pour  la  «  Cène  »,    dessin  de  M.   Dagnau-Bouveret  (ibid.)  : 

photogravure  tirée  hors  texte 32 

Eschyle,  peinture  décorative  de  M.  Puvis  de  Chavannes,  pour  la  Biblio- 
thèque de  Boston  (Salon  du  Champ-de-Mars)  :  lithographie  de  M.  W. 
Thornley,  tirée  hors  texte 34 

La  décoration  de  Versailles  au  xvni"  siècle  :  Motif  tiré  de  la  Chambre  de  la 
Reine,  en  tête  de  page  ;  Chambre  de  la  Reine,  dessin  inédit  tiré  des 
Archives  Nationales;  Porte  de  la  Chambre  de  la  Reine  ;  Plafond  de  la 
Chambre  de  la  Reine;  la  Fidélité,  par  Boucher;  la  Charité,  par  le 
même 36  à       49 

Musée  de  Bàle  :  Tête  d'étude,  par  H.  Baldung  Grien,  en  lettre  ;   Le  Christ 
en  croix,  tableau  de  Mathias  Griinewald  ;  Tête  d'étude,  dessin  de  Hans 
•  Baldung  Grien  ;  Femme  à  la  coupe,  dessin  du  même  ;  La  mort  de  la 
Vierge,  dessin  du  même 51  à      59 

Aquarelles  et  eaux-fortes  d'Adolphe  Hervier  :  Rue  de  village  (1866),  en 
tête  de  page  ;  Les  Halles  de  Paris  (1852)  ;  Le  Moulin  à  vent;  Un  Coin 
de  Montmartre  ;  Maisons  de  village  et  Types  champêtres  ;  La  Lessive 
(1847);  Les  Bateaux  de  pêche;  Croquis  de  têtes  (1847),  en  cul-de 
lampe 61  à      72 

Montréal  ;  En-tête  d'une  des  stalles,  en  bande  de  page  ;  Heurtoir  ancien,  en 
lettre  ;_  Porte  d'en  haut  et  église  collégiale  ;  Porte  d'en  bas  ;  Vieilles 
maisons  ;  Sceaux  d'Anséric  V  de  Montréal,  de  Jean  de  Montréal,  de 
Guy  de  Montréal,  de  Sibylle  de  Bourgogne  ;  Porte  de  l'église  collégiale  ;  , 
Tribune  (église  collégiale);  Tribune  et  rose  (ibid.);  Stalles  (ibid.)  ;  Les 
Frères  Rigolley,  La  Sainte  Famille,  stalle  (ibid.)  ;  Pierre  tombale  (ibid.)  ; 
Vitrail  incolore  (ibid.)  ;  Miséricorde  d'une  des  stalles  (ibid.)  ...  73  à      88 

1^1    AOUT   —  470»   LIVRAISON 

Projet  d'une  niche  de  glace  pour  le  Cabinet  de  Marie-Antoinette  (Archives 
nationales),  encadrement  de  page  ;  Cheminée  à  bronzes  dorés  provenant 
de  la  chambre  de  Marie-Antoinette  ;  Projet  pour  le  cabinet  intérieur  de 
Marie-Antoinette  (dessin  inédit  des  Archives  nationales) ;  Chaise  du 
mobilier  de  Marie-Antoinette;  Coffre  de  soie  offert  à  Marie-Antoinette 
pour  la  naissance  du  Dauphin,  et  intérieur  du  couvercle  de  ce  coffre 
(Musée  de  Versailles)  ;  Vase  de  lapis  autrefois  placé  dans  la  chambre  de 
Marie-Antoinette  (Musée  du  Louvre) 89  à    100 

Salon  des  Champs-Elysées  :  Frise  de  M.  Henri  Martin  pour  la  décoration  de 
l'Hôtel  de  ville  de  Paris  (fragment),  en  tète  de  page;  «  Élizabeth  »,  par 
M.  L.-F.  Dessar;  Lutte  pour  la  vie,  par  M.  H.  Luyten;  Les  Docks  de 
Cardiff,  par  M.  Lionel  Walden;  Femme  à  sa  toilette,  par  E.  Lomont; 
Portrait  de  mon  père,  par  M.  Victor  Marec;  Le  colonel  Anstruther- 
Thornson,  par  M.  J.-H.  Lorimer 102  à     121 

Désespéré,  tableau  par  M.  A.  Struijs  (Salon  des  Champs-Elysées)  :  photogra- 
vure tirée  hors  texte 118 

La  Coupe  d'or  de  V  «  Union  centrale  »,  composée  par  M.  L.  Falize  (Salon  des 

Champs-Elysées)  :  eau-forte  de  M.  Hotin,  tirée  hors  texte 122 
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Oeuvres  de  Loren/.o  Gliiberli  ;iu  Baptistère  de  Florence  :  Détail  de  la  frise  de 
la  porte  est,  en  bande  de  page;  La  Vie  d'Abel,  bas-relief  de  la  porte 
centrale;  La  Vie  de  Joseph,  id.;  La  Dispute  de  Jésus  avec  les  Docteurs, 
bas-relief  de  la  porte  nord,  en  cul-de-lampe' 12b  à     1116 

Motifs  tirés  de  la  décoration  de  Sant'  Angelo  in  Formis,  en  bande  de  page  ; 
D,  lettre  ornée  tirée  d'un  manuscrit  du  Mont-Cassin;  Façade  de  la  basi- 
lique de  Sant' Angelo;  Campanile  de  Sant'Angelo;  Inscription  latine  à 
Sant'  Angelo  ;  Échange  de  la  basilique  de  Sant'  Angelo  contre  l'église  de 
Landepaldi  (manuscrit  du  Mont-Cassin);  L'abbé  Desiderius  (ibid.); 
Place  de  la  basilique  de  Sant'  Angelo  ;  Le  Jugement  dernier,  La  Béné- 
diction, La  Crucifixion,  fresques  à  Sant'Angelo;  Monnaie  lombarde 
frappée  à  Sant' Angelo  in  Formis  au  XI"  siècle,  en  cul-de-lampe   .  137  à    mo 

Frise  en  terre  cuite  modelée  par  Caradosso  (église  San  Satire,  à  Milan),  en 
bande  de  page  ;  Portrait  déjeune  fille,  par  Botticelli  (Musée  de  Francfort); 
Suint  Protais,  par  Borgognone  (Chartreuse  de  Pavie);  Portrait  supposé 
du  Pogge,  par  Donatello  (Cathédrale  de  Florence)  ;  La  grande  salle  du 
Palais  des  Doges,  à  Venise;  Casque  faussement  attribué  à  Benvenuto 
Cellini  (Musée  national  de  Florence),  en  cul-de-lampe 131  à    IbO 

L'Enfer,  groupe  en  bois  sculpté,  par  J.-Th.  Stammel,  à  la  Bibliothèque  du 

monastère  d'Admont 167 

La  Généalogie  de  la  Vierge,  réduction  de  l'estampe  du  maître  W.  A  ;  La 
Généalogie  de  la  Vierge,  tableau  attribué  à  Hugo  van  der  Goes  (Musée 
de  Lyon) 171  et     173 
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Antoine  Pater,  d'après  le  buste  de  Saly  et  d'après  une  étude  de  Watteau  ; 
M.  de  Bougy,  fragment  du  «  Concert  champêtre  »  et  étude  de  AVatteau  ; 
fragments  de  1'  «  Enseigne  »  de  Watteau  »  ;  Nicolas  Vleughels,  l'Abbé 
Haranger,  études  de  Watteau  :  Corneille  van  Clève,  d'après  Joseph 
Vivien  et  d'après  le  tableau  de  Watteau  «  les  Comédiens  italiens  ».  178  à    187 

Fresques  de  Pompéï  :  Jeux  d'enfants,  en  bande  de  page  ;  Buste  d'enfant,  en 
lettre  ;  Léda  ;  Buste  de  femme  ;  Groupe  champêtre  ;  Scènes  allégo- 
riques ;  Satyre  et  bacchante  ;  Buste  de  poète,  en  cul-de-lampe,  dessins 
de  M.  Gusman 190  à    202 

Ariane  abandonncc par  Thésée,  copie  d'une  fresque  de  l'ompéï  par  AI.  Gusman, 

phototypie  en  couleurs 200 

Portrait  de  Louis  Courajod,  en  lettre 203 

Concours  pour  les  Palais  des  Champs-Elysées  à  l'Exposition-universelle  de 
1900  ;  Plan  général,  esquisse  de  M.  L.  Magne  ;  Petit  Palais  (façade  prin- 
cipale) ;  Petit  Palais  (plan),  projet  de  M.  Girault  ;  Petit  Palais  (façade 
postérieure),  esquisse  de  M.  L.  Magne  ;  Plan  général,  projet  de  M.  De- 
glane  et  Binet,  en  cul-de-lampe. 219  à    224 

Buste  de  femme,  étude  à  la  sanguine,  par  Antoine  Watteau  (coll.  Bernstein): 

photogravure  tirée  hors  texte 224 

Le  collier  de  la  grande  Blisnitza,  en  tète  de  page;  Couvre-oreille  en  or 
découvert  à  Olbia  ;  Couvre-oreille  en  or,  découvert  à  Koul-Oba  ;  Motif 
central  de  la  parure  d'Olbia  ;  Bracelet  en  or,  découvert  à  Koul-Oba  ;  le 
Sacrifice d'Iphigénie  (Muséede  Florence)  ;  l'Ambassade  auprès  d'Achille, 
peinture   de  vase  ;  le  Bûcher  de  Patrocle,  id.;  Disque  en  argent,   dit 
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«  Bouclier  de  Scipion  »  (Cabinet  des  Antiques)  ;  les  Vents  soufliant  la 
Tempête  (Bibl.  du  Vatican)  ;  Médaillons  représentant  les  vents,  d'après 
une  mosaïque  de  Tyr  (Musée  du  Louvre)  ;  Fragment  de  sarcophage 
antique  ;  Grues  prenant  leur  vol,  d'après  divers  monuments  antiques  ; 
Frise  supérieure  développée  du  vase  d'argent  de  Tchertomlysk  ;  Partie 
de  la  frise  inférieure  de  la  tiare  d'Olbia  ;  Chaudron  soythe  (tumulus  de 
Tchertomlysk). 223  à     247 

Madame  Leblanc,  dessin  d'Ingres,   à  l'École  des  Beaux-Arts  :    photogravure 

tirée  hors  texte 248 

Monsieur  de  Norvins,  dessin  d'Ingres,  à  l'École  des  Beaux-Arts  :  photogravure 

tirée  hors  texte 2o0 

Dessin  de  M.  Louis  Legrand,  en  bande  de  page  ;  le  Christ,  Malei'  inviolata, 

d'après  des  eaux-fortes  de  M.  Louis  Legrand 252  à    255 

F/orearM/icieWc,  eau-forte  originale  de  M.  Louis  Legrand 254 

L'Épreuve  du  feu,  tableau  de  Giorgione  (Musée  de  Florence) 263 

1"'  OCTOBRE  —  472=  LIVRAISON 

Dessins  et  aquarelles  d'Alfred  de  Curzon  :  Vue  de  l'Acropole,  en  bande 
de  page  ;  Portrait  d'A.  de  Curzon,  en  lettre  ;  Sorrente  ;  Mola  dei 
Gaete  ;  Le  Parthénon  ;  Torre  del  Greoo  ;  vase  de  métal  et  chau- 
dron, en  cul-de-lampe 273  à  284 

Deux  groupes  du  tour  du  chœur  de  la  cathédrale  de  Chartres,  par  Thomas 
Boudin;  Statue  funéraire  de  Diane  de  France,  duchesse  d'Angoulème, 
par  le  même  (Basilique  de  Saint-Denis)  ;  Tombeau  de  Diane  de  France, 
duchesse  d'Angoulème,  par  le  même  (d'après  le  dessin  de  Gaignières)  ; 
Tombeau  de  Sully,  par  Barthélémy  Boudin  (hôpital  de  Nogent-le- 
Rotrou) '.   .     287  à  207 

OEuvres  de  M.  L.-A.  Lepère  :  Le  Mois  de  Janvier,  bois^original  tiré  de  »  La 
Grande  Dame  »  ;  La  Ruelle  des  Gobelins,  bois  original  tiré  de  «  Paris  au 
hasard»;  Portrait  de  M.  L.-A.  Lepère,  par  lui-même,  bois  original; 
L'Abreuvoir,  près  le  Pont-Marie,  gravure  sur  bois,  d'après  son  tableau  ; 
Les  Péniches  à  l'île  de  Grenelle,  bois  original  tiré  de  «  Paris  au  hasard  », 
en  cul-de-lampe 299  à  303 

Le  Quartier  des  Gobelins,  eau-forte  originale  de  M.  L.-A.  Lepère,  tirée  hors 
texte 300 

Concours  pour  les  Palais  des  Champs-Elysées  à  l'Exposition  de  1900  :  Grand 
Palais  (façade  principale),  projet  de  M.  Gautier,  en  bande  de  page  ;  Grand 
Palais  (rez-de-chaussée,  façade  principale,  façade  des  Champs-Elysées), 
esquisses  de  M.  L.  Magne  ;  Grand  Palais  (premier  étage),  projet  de  M.  Tho- 
mas ;  Grand  Palais  (premier  étage  et  façade  principale),  projet  de 
MM.  Deglane  et  Binet  ;  Grand  Palais  (façade  principale  et  détait  d'un 
angle),  projet  de  M.  Thomas 306  à  313 

Portrait  de  Beethoven,  par  Moritz  von  Schwind,  en  lettre 317 

Aurige  en  bronze,  découvert  à  Delphes,  en  lettre  ;  Athéna  en  bronze  décou- 
verte à  Mandeure  (Musée  de  Montbéliard)  ;  Statuette  d'Apollon  en  bronze, 
découverte  à  Arles  (Musée  de  Liverpool)  ;  Taureau  de  marbre  (au  Céra- 
mique d'Athènes)  ;  Sacrifice  à  Priape,  fac-similé  d'une  estampe  de  Jacopo 
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de'  Barbarj  ;  Tête  attique  en  marbre  (collection  Tyskievicz  et  Jacobsen); 
Tète  en  terre  cuite,  découverte  à  Satricum,  près  de  Rome  ;  Vénus  de  Milo 
(restitutions  de  M.  Bell,  de  M.  Furtwœngler  et  de  M.  G.  Saloman).  319  à  3:i3 

Venus  genitrix,  sanguine  du  xvi"  siècle  (Musée  du  Louvre)  :  photogravure  tirée 
hors  texte 326 

Pietà,  dessin  de  Michel-Ange  (British  Muséum)  ;  Lucas  de  Leyde,  dessin 
d'Albert  Diirer  (collection  Salting,  à  Londres) 337  et  33(1 

Fontaine  monumentale  destinée  à  la  ville  de  Stettin,  par  M.  Ludwig  Manzel 

(Exposition  internationale  de  Berlin 343 

La  Prise  de  Dole,  par  van  der  Meulen  (Musée  de  Versailles),  en  bande  de 
page;  Charles  VII,  ancienne  école  française  (ibid.);  M"=  Vigée-Lebrun, 
peinte  par  elle-même  (ibid.) 349  à  3i5I 

1"  NOVEMBRE  —  '.73«  LIVRAISON 

Encadrement  de  style  russe,  tiré  du  programme  de  la  soirée  de  gala  donnée 
à  l'Opéra  de  Moscou  à  l'occasion  du  couronnement  du  Tsar  Nicolas  II; 
La  royale  réception  et  les  honneurs  rendus  à  Paris  par  le  Roy,  au 
Louvre,  au  très  sérénissime  et  très  puissant  grand  seigneur  le  Czar 
Pierre  Alexouwits,  monarque  des  deux  Russies  (Almanach  pour  1718, 
Cabinet  des  Estampes,  coll.  Hennin);  Son  Altesse  Impériale  Paul 
Petrovitch,  grand-duc  de  Russie,  d'après  une  gravure  de  Gab.  Scoro- 
doumoff  ;  Marie-Fœderowna  de  Wurtemberg,  grande-duchesse  de  Russie, 
d'après  une  gravure  de  l'époque 333  à     339 

Vue  de  Paris,  aquarelle  de  M.  Bogoluboir  pour  le  menu  du  dîner  offert  par 
Nicolas  II  à  l'Ambassade  de  Russie;  Médaille  de  Pierre  le  Grand;  Médaille 
deLouisXV  et  de  Pierre  le  Grand;  Dessin  à  la  sanguine  exécuté  pour  la 
médaille  de  Louis  XV  et  de  Pierre  le  Grand;  Grande  salle  du  Musée  de 
la  Monnaie,  transformée  en  salle  de  réception;  Balancier  de  la  Monnaie, 
en  cul-de-lampe 363  à    374 

Médaille  commémorativc,  exécalée  par  M.  J.-C.  Chaplain;  Plaquette  commé- 

morative,  exécutée  par  M.  0.  Roty  :  héliogravure  tirée  hors  texte.  .  .  -.     368 

La  décoration  de  Paris  à  l'occasion  de  la  réception  des  souverains  russes  : 
Arc  de  triomphe  de  la  rue  de  Rohan,  exécuté  par  M.  Jambon,  en  tête  de 
page  ;  Arc  de  triomphe  de  la  Porte  Dauphine  ;  Pylône  rostral  composé 
par  M.  Jambon;  Rond-point  des  Champs-Elysées,  arbres  garnis  de 
Heurs,  pylône  exécuté  par  M.  Jambon;  Détail  de  la  décoration  exécutée 
sur  la  terrasse  des  Tuileries  par  MM.  Jumeau  et  Jallot;  Devant  l'Am- 
bassade de  Russie,  décoration  exécutée  par  les  mêmes;  Détail  de  mât 
exécuté  par  les  mêmes;  Détail  des  portiques  dressés  dans  la  rue  de 
la  Paix,  par  les  mêmes;  La  rue  du  Quatre-Septembre  ;  Entrée  de  la 
Manufacture  de  Sèvres,  décoration  de  M.  Sédille;  Détail  de  la  décoration 
de  la  terrasse  des  Tuileries,  en  cul-de-lampe 373  à    390 

Viaite  de  Nicolas  II  au  «  Reliquaire  »   des  Invalides,  eau-forte  originale   de 

M.  P.  Renouard,  tirée  hors  texte. 390 

Œuvres  de  Pigalle  :  M.  et  M™"  Gougenot,  médaillon,  en  lettre;  Le  Citoyen 
(maquette  conservée  au  Musée  d'Orléans,  et  monument  de  Louis  XV  à 
Reims)  ;  Voltaire  (maquette  au  Musée  d'Orléans,  et  statue  en  marbre 
à  la  Bibliothèque  de  l'Institut)  ;  Louis  XV,  statuette  en  terre  cuite  (Musée 
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de  Versailles);  L'Amour  et  l'Amitié,  groupe  en  terre  cuite  (ibid.)  391  à     40S 
Le  Père  de  Rembrandt  (Musée  de  Tours);  La  Mère  de  Rembrandt  (Galerie 
Czernin,  à  Vienne),  peintures  par  Rembrandt  :  héliogravure  Dujardin 

tirée  hors  texte , 414 

Le  Christ  entre  les  deux  larrons,  tableau  de  Hans  Baldung  Grien  (Musée  de 
Bàle);  Le  Centaure,  dessin  à  la  plume  du  même  (ibid.);  Pietà,  dessin 
à  la  plume  du  même  (ibid.);  La  Décollation  de  Saint-Jean-Baptiste, 
tableau  de  Manuel  Deutsch  (ibid.)  ;  Lansquenet  endormi,  dessin  de  Hans 

Baldung  Grien  (ibid.) 419  à    429 

Le  ThécUre  Wagner,  à  Bayreuth 433 
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OEuvres  de  Heim  ;  La  Distribution  des  récompenses  par  Charles  X  aux 
artistes,  à  la  suite  duSalon  de  1824  (coll.  de  M.  A.  Rouart)  ;  Le  vicomte 
Sosthènes  de  Larochefoucauld,  dessin  (coll.  de  M.  A.  Rouart)  .  .  447  et    4H0 

Une  Lecture  d'Andrieiix  au  Foyer  de  la  Comédie-Française,  peinture  par  F.-J. 

Heim(Musée  de  Versailles)  :  eau-forte  de  M.  de  Los  Rios,  tirée  hors  texte.     448 

Galerie  Layard  :  La  Vierge  et  l'Enfant  entourés  de  saints,  par  Francesco 
Buonsignori,  en  bande  de  page  ;  L'Adoration  des  Rois  Mages,  par  Gentile 
Bellini  ;  Le  Christ  mort  soutenu  par  la  Vierge,  de  Sébastien  del  Piombo  ; 
Sainte  Catherine,  saint  Jean-Baptiste  et  saint  Zenon,  par  Bartolommeo 
Montagna  ;  La  Madone  avec  l'Enfant,  entourée  de  saints,  parMoretto  da 
Brescia  ;  L'Annonciation,  par  Gaudenzio  Ferrari  ;  Portrait  d'inconnu, 
par  Rafaellino  del  Garbo  ;  L'Adoration  des  Rois  Mages,  par  Suardi  dit  il 
Bramantino  ;   Portrait  de  sir  Henry  Layard 4S3  à    471:1 

Un  Épisode  de  la  Vie  de  sainte  Ursule,  par  Vittore  Carpaccio  (Galerie  Layard)  ; 

photogravure  tirée  hors  texte 462 

Pierre  Granier  :  Bacchus  ;,  Le  Poème  pastoral  ;  Le  Philosophe  Isocrate,  des- 
sins attribués  à  Nicolas  Bertin,  d'après  les  marbres  de  Pierre  Granier 
(Petit  Parc  de  Versailles)  ;  Le  Parnasse  de  Titon  du  Tillet,  d'après  une 
gravure  d'Audran  ;  Médaillon  de  Philippe-Auguste,  par  Pierre  Granier 
(Hôtel  des  Invalides) 477  à    490 

L'Annonciation,  triptyque  attribué  à  Juste  d'Allemagne  (Musée  du  Louvre)  : 

héliogravure  Braun,  Clément  et  C",  tirée  hors  texte 494 

Exposition  d'art  religieux  à  Orvieto  :  Devant  d'autel  en  argent  repoussé, 
xw  siècle  (Gubbio),  en  bande  de  page  ;  Crosse  épiscopale  émaillée, 
xv^  siècle  (Gubbio),  en  lettre  ;  Reliquaire  de  saint  Savin  (Orvieto)  ; 
Croix  d'argent  émaillé,  xiv"  siècle  (Gualdo  Tadino)  ;  Encensoir  de 
vermeil  émaillé,   xvi=  siècle   (Orvieto) 947  à    503 

Pierre  de  Bourdeille,  seigneur  abbé  de  Brantôme,  d'après  un  dessin  de  l'é- 
poque :  gravure  en  couleurs  tirée  hors  texte 512 

Enfants  jouant  à  colin-maillard,  école  de  Raphaël,  copie  du  xvii°  siècle 
(ancienne  coll.  Paliard);  Un  panneau  des  Loges  de  Raphaël  au  Palais  du 
Vatican;  Enfantsjouaiit,  gravure  de  Marc-Antoine  d'après  Raphaël.  515  et  517 

L'.\dmmislraleur-g6ranl  :  J.  ROUAM. 

PARIS.    —    IMP.  GKORGES  PETIT,  12,  RUF,  GODOT-DE-MAUROI 
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